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ПРЕДИСЛОВІЕ. 

Въ  настоящее  время  теорія  музыки  изучается  не 
ТОЛЬКО  ѵіицами,  посвящающими  себя  композиторской 
дѣятельности,  но  музыкантами  спеціалистами  и  люби¬ 
телями,  изучающими  пѣніе  или  игру  на  какомъ-нибудь 
инструментѣ.  Оттого  теорія  музыки  есть  предметъ, 
обязательный  для  всѣхъ  учащихся  въ  консерваторіяхъ, 
музыкальныхъ  щколахъ,  а  также  и  во  многихъ  учеб¬ 
ныхъ  заведеніяхъ,  гдѣ  музыка  преподается  не  какъ 
спеціальный  предметъ. 

Составленное  мною  Краткое  руководство  къ  теоріи 
музыки  имѣетъ  цѣлью  дать  пособіе  всѣмъ  лицамъ, 
изучающимъ  названный  предметъ  не  какъ  спеціаль¬ 
ный,  а  какъ  обязательный,  т.  е.  въ  границахъ,  не¬ 
обходимыхъ  для  всякаго,  желающаго  достигнуть  осно¬ 
вательнаго  музыкальнаго  образованія.  Поэтому  пред¬ 
лагаемое  краткое  руководство  составлено  по  возмож¬ 
ности  сжато,  и  приспособлено  не  столько  для  того, 
чтобы  упражняться  въ  пиоініи  задачъ,  необходимыхъ 
для  подготовки  къ  композиціи,  а  для  пониманія  музы¬ 
кальныхъ  произведеній  и  ихъ  осмысленнаго  исполненія. 

При  составленіи  этого  руководства  я  пользовался 
многими  книгами  по  теоріи  и  исторіи  музыки.  Вотъ 
перечень  важнѣйшихъ  авторовъ  и  ихъ  книгъ:  А.  Арен¬ 
скій,  Руководство  къ  изученію  формъ  инструмен¬ 
тальной  и  вокальной  музыки,  ЛІосква,  1895  г.  Веі- 
Іегпаапп,  Пег  Сопігарипкі,  Вегііп  1862.  М.  Вго5І5>  Напй- 
ЬисЬ  (іег  НагпюпіеІеЬге,  сігіие  АиПа^е.  Пеір2І§.  1882. 
Л.  Бусслеръ,  Учебникъ  музыкальныхъ  формъ.  Спб. 


1883.  л.  Бусслеръ,  Строгій  стиль,  пер.  С.  И.  Танѣева, 
Москва.  1885  г.  Виэгіег,  МизікаІізсЬе  ЕІететагІеЬге, 
(ігіпе  АиГ1а§е,  ВегНп.  1882.  СЬешЬіпі,  Соиг5  сіе  сопиге- 
роіт  а  (іе  {и^ие.  5.  \Ѵ.  ОеЬп,  БеЬге  ѵот  Сопігарипкі:. 
Вегііп.  1859.  А.  ѵоп  Воттег,  Біететс  сіег  Мизік.  Беір- 
2І§.  1862,  ТЬ.  ВгаіЬ,  Мизікйіеогіе,  Вегііп.  і88і.  М.’ 

НаирШіапп,  Віе  Nаш^  сіег  Нагтопік  ипй  Меігік,  Беіргі^ 
1853  и  М.  Наирітапп,  Віе  БеЬге  ѵоп  йег  Нагтопік. 
Беірхі^.  і868.  Магриг^,  АЫіапс11ип§  ѵоп  сіег  Ри§е.  Вег¬ 
ііп.  1753.  А.  В.  Магх.  Віе  Беііге  ѵоп  сіег  тизікаІіясЬеп 
Сотрозіііоп. 

Н.  Кіетапп,  ЕІетепІаг-МизікІеЬге.  НатЬиг^.  1883. 

Н.  Кіетапп,  Ми$іка1і$сЬе  Вупапік  шкі  А§о§ік.  Нат- 
Ьиг^  ипсі  5і.  РеіегзЬиг^.  1884. 

Кіетапп,  Мизік-Еехікоп.  Вгіие  Аиі1а§е.  Ееір2І§.  1887. 

Н.  А.  Римскій-Корсаковъ.  Практическій  Учебникъ 
Гармоніи  3  изд.  Спб.  1893. 

Рихтеръ,  Учебникъ  фуги.  Спб.  1873. 

Е.  А,  ЗкиЬегзку,  Віе  тизікаІізсЬеп  Рогтеп,  Рга§.  1879. 

Ал.  С.  Фаминцынъ,  Начатки  теоріи  музыки.  Спб. 
1895  проч. 

Для  наглядности  въ  концѣ  книги  приложены  нот¬ 
ные  примѣры  ^).  Если  они  оказывались  слишкомъ 
длинными,  то  я  ограничивался  указаніями  на  лучшіе 
образны  великихъ  композиторовъ,  произведенія  ко¬ 
торыхъ  необходимо  имѣть  всякому,  интересующемуся 
музыкой 


С.-Петербургъ 
1  Сентябрь.  1896  г. 


>7.  Саннетти. 


Примѣры,  напнеанвые  не  мною,  обозначены  именами  ихъ  авторовъ. 

*)  Эти  произведенія  большею  частью  встрѣчаются  теперь  въ  дешевыхъ 
изданіяхъ.  Сонаты  Бетховена,  на  которыя  сдѣланы  частыя  ссылки  въ  пред¬ 
лагаемомъ  руководствѣ,  полезно  пріобрѣсти  въ  изданіи  Леберта  (ЬеЬегі;)^ 
потому  что  тамъ  сдѣланы  указанія  на  части,  уясняющія  формы,  приданныя 
этимъ  произведеніямъ. 
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I.  ЭЛЕМЕНТАРНАЯ  ТЕОРІЯ. 


Введеніе  къ  элементарной  теоріи. 

§  1.  Музыка  состоитъ  изъ  звуковъ,  различныхъ  по  высотѣ,  дли¬ 
тельности,  силѣ  и  тембру. 

Высота  звука  зависитъ  отъ  быстроты  колебаній  звучащаго  тѣла: 
чѣмъ  ихъ  больше  въ  каждую  секунду,  тѣмъ  звукъ  выше,  и  наобо¬ 
ротъ;  чѣмъ  ихъ  меньше  въ  каждую  секунду,  тѣмъ  звукъ  ниже  *). 

Звуки  обозначаются  нотами  (кружечками,  точками  и  черточками), 
размѣщаемыми  на  пятилинейноиъ  нотномъ  станѣ  ^).  Наша  нотація 
отличается  наглядностію;  звуки,  производимые  меньшимъ  числомъ 
колебаній  въ  одну  секунду,  называемые  низкими,  обозначаются  сравни¬ 
тельно  ниже,  чѣмъ  звуки,  производимые  большимъ  числомъ  колебаній 
въ  одну  секунду,  называемые  высокими,  которые  на  нотномъ  станѣ 
обозначаются  сравнительно  выше. 

§  2.  .Употребляемые  въ  музыкѣ  звуки  раздѣляются  на  участки, 
называемые  октавами  (см.  нотное  прилож-еніе  1).  Семь  звуковъ 
каждой  октавы  имѣютъ  слѣдующія  названія;  до  (уть),  ре,  ми,  фа, 
соль,  ля,  сн;  пли;  с,  <і,  е,  і,  а,  Ь. 

Безъ  помощи  нотъ,  звуки  разныхъ  октавъ  обозначаются  слѣ¬ 
дующимъ  образомъ: 

Жедающииъ  оввакоывться  съ  фивіологическою  и  акустическою  сторо¬ 
ною  музыки  всего  лучше  обратиться  къ  труду  Г.  Гельмгольца:  Ученіе  о 
с.іуховыхъ  ощ)тцеиіяхъ,  какъ  физіологическая  основа  теоріи  музыки.  Спб. 
1875  г.  Если  же  этотъ  трудъ  покажется  слишкомъ  спеціальнымъ,  то  можно 
пользоваться  Теоріей  зв^тса  въ  приложеніи  къ  музыкѣ  Блацерны.  Спб.  1878. 

’)  Пятвлввейпый  нотный  станъ  называется  также  пятплинейной  си¬ 
стемой. 


ГУКОВ,  къ  ТЕОГ.  МУЗ. 
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двойная  коБтръ-октава:  ^  Н; 

контръ-октава;  ^  ^  ^  А  Л’ 

большая  октава:  С  В  Е  Г  О  А  Н; 
малая  октава:  с  (I  е  і  а  1і; 

'  первая  октава:  с  «1  е  ^  8  ^ 
вторая  октава:  с  (1  ѳ  і[  8  ^ 
третья  октава:  с  <1  с .  8  а  Ь'і 

четвертая  октава:  с  (і  е  ІГ  8  а  Ііі  • 


пятая  октава:  с  ■ 

§  3.  Каждый  изъ  этихъ  звуковъ  можетъ  повышаться  и  пони¬ 
жаться.  Знаки  повышенія:  діезъ  {^)  и  двойной  діезъ  (^);  знаки  пони¬ 
женія:  бемоль  (I?)  я  двойной  бемоль  ([,[,).  Уничтоженіе  повышенія 
или  пониженія  называется  бекаромъ  или  отказомъ  (Й).  Е^сли  нота 
съ  двойнымъ  діезомъ  измѣняется  въ  ноту  съ  однимъ  ддезомъ,  то 
ставится  знакъ  Если  нота  съ  двойнымъ  бемолемъ  измѣняется  въ 
ноту  съ  однимъ  бемолемъ,  то  ставится  знакъ  Если  уничтожаются 
двойной  діезъ  или  двойной  бемоль,  то  ставится  двойной  бекаръ  (ЦІ!))- 


Таблица  нотъ  съ  ихъ  повышеніями  и  пониженіями. 


ДО  Д>"бль  діезъ  (сІ8І5). 
до  діезъ  (сіз). 
до  (с). 

до  бемодь  (сез). 
до  дубль  бемоль  (севев), 

фа  дубль  ДІОЗЪ  {Й8І8). 
фа  діезъ  (Гіз). 
фа  (і). 

фа  бемоль  (і’ез). 
фа  дубль  бемоль  (іевез). 


ре  дубль  діезъ  (ііівіз). 
ре  діезъ  ((ІІ8). 
рѳ  (Д). 

рѳ  бемоль  (аез). 
ре  дубль  бемоль  ((іезее). 

■  соль  дубль  діеаъ  (^івів). 

!  соль  діезъ  (діз). 
і  соль  (е). 
і  соль  бемоль  (^ев). 
і  соль  дубль  бемоль  (девез). 

си  дубль  діезъ  (Ьівів). 
си  діезъ  (Ьів). 
си  (Ь). 

си  бемоль  (Ье). 

си  дубль  бемоль  (Ііезез)  ®). 


ми  дубль  діезъ  (сіІГзІв). 
ми  діезъ  (еів). 
ми  (е). 

ми  бемоль  (ев), 
ми  дубль  бемоль  (ѳвев). 

ля  дубль  діезъ  (ахвів). 
ля  діезъ  (аів). 
ля  (а). 

ля  бемоль  (аз), 
ля  дубль  бемоль  (аваз)  ^). 


*)  См.  Віетапи.  Мивік-Ъехікоп.  БгіИѳ  АиЯа^е,  Ііеіргі^.  1887.  8.  265.  Агб. 
Бгпіебгі^пи^.  Вмѣсто  сазаз»  употребляется  также  выраженіе  «азезл.  См.  В. 
Бпзвіег.  МпзікаІізсЬе  Еіетепіагіекге.  ВгіІЬе  Аийа^е.  Вегііи.  1882.  8.  18. 

*)  См.  Еіегаапп.  Мизік-Ьехікоп.  Вгійе  Аийа^е,  Ьеір2І§.  1887.  8.  265.  Атѣ. 


§  4.  Чтобы  опредѣлить,  какой  именно  звукъ  обозначаютъ  ноты, 
помѣщенныя  на  линіяхъ  нотнаго  стана  и  между  ними,  служатъ 

ключи.  Существуетъ  два  ключа,  опредѣляющіе  ноту  соль:  скрипичный 

и  старофранцузскій;  четыре  ключа,  обозначающіе  ноту  до:  сопрановый 
(дискантовый),  моццо-сопрановый,  альтовый  и  теноровый;  три  ключа, 
указывающіе  ноту  фа:  баритоновый,  басовый  и  басопрофондовыи  *). 
Въ  скрипичномъ  ключѣ  (.\?  2)  соль  (5)  находится  на  второй  линіи  ^), 
въ  старофран пускомъ  (№  3)  на  первой;  въ  сопрановомъ  ключѣ  4) 
до  (с)  находится  на  первой  линіи,  въ  меццо- соправновомъ  5)  на  вто¬ 
рой,  въ  альтовомъ  6)  на  третьей,  въ  теноровомъ  7)  на  четвертой; 
въ  баритоновомъ  ключѣ  8)  фа  (^)  находится  на  третьей  линіи,  въ 
басовомъ  (.^  9)  на  четвертой,  въ  басопрофондовомъ  (.^  10)  на 
пятой  ®).  Хотя  всѣ  ноты  можно  было  бы  писать  въ  одномъ  какомъ- 
нибудь  ключѣ,  но  тогда  пришлось  бы  употреблять  слишкомъ  много 
нотъ  надъ  пятнлинейныиъ  станомъ  и  подъ  нимъ  (надбавочныхъ  и  под. 
баночныхъ).  Эти  ноты  пишутся  съ  большимъ  или  меньшимъ  количе¬ 
ствомъ  черточекъ,  пересѣкающихъ  или  нотную  головку,  или  шейку,  или 
ту  и  другую  вмѣстѣ.  Такія  черточки  служатъ  въ  сущности  дополни¬ 
тельными  линіями. 

Теперь  замѣтно  стремленіе  уменьшить  число  ключей.  Меццо - 
сопрановый  и  баритоновый  встрѣчаются  очень  рѣдко.  Теноровый 
ключъ  часто  замѣняется  скрипичнымъ,  ноты  котораго  читаются  октавой 
ниже.  Чтобы  отличить  этотъ  скрипичный  ключъ,  замѣняющій  тено¬ 
ровый  и  читающійся  октавою  ниже,  къ  нему  иногда  присоединяется 
знакъ  тенороваго  к.іюча  (№  1 1).  При  совмѣстномъ  употребленіи  нѣ¬ 
сколькихъ  нотныхъ  становъ,  они  соединяются  скобками.  Такъ,  на¬ 
примѣръ,  для  фортепіано  ноты  пишутся  на  двухъ  нотныхъ  станахъ; 


ЕгиІе<1гідцц§^.  Вмѣсто  <^Ьезе8»  употребляются  выраженія  «1)еЬе>  и  «Ьез».  См. 
Ь.  Впвзіег.  МизікаІівсЬе  ЕІешепіагІеЬге.  ВгН;(»  АиТІадѳ.  ВегИп.  1382.  8.  18. 

*)  Изъ  этихъ  ключей  старофравцузскій  и  басопрофондовый  вышли  изъ 
употребленія. 

*)  Лвніи  нотнаго  стана  и  промежутки  между  ними  считаются  снизу 
вверхъ. 

*)  Сы.  ІІІегааіш.  Мизік-Гіехікоп’.  ВгіМе  АпЯа^е.  Веіргід.  1887.  8.  79. 
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на  нижнемъ  онѣ  пишутся  обыкновенно  въ  басовомъ,  а  на  верхнемъ — 
въ  скрипичномъ  ключѣ.  Въ  сущности  эти  два  стана  представляютъ 
одно  цѣлое,  въ  которомъ  средняя  линія  (для  ноты  до)  выпущена 
(^^  12). 

§  5.  Длительность  звуковъ  опредѣляется  особыми  знаками, 
указывающими  во  сколько  разъ  одинъ  звукъ  длиннѣе  или  короче 
другого.  Знакъ,  служащій  для  обозначенія  самаго  короткаго  звука 
въ  сравненіи  съ  другими,  есть  шестьдесятъ  четвертая  часть  цѣлой 
ноты  13),  двѣ  шестьдесятъ  четвертыхъ  составляютъ  одну  тридцать 
вторую  (№  14),  двѣ  тридцать  вторыхъ  одну  шестнадцатую  (.І'е  15), 
двѣ  шестнадцатыя— одну  восьмую  (№  16),  двѣ  восьмыхъ — одну 

четверть  (1^  17),  двѣ  четверти — одну  половину  18),  двѣ  поло> 
вины— одну  цѣлую  19). 

Если  нужно  выдерживать  ноту  долѣе  цѣлой,  то  къ  ней  присоеди¬ 
няется  посредствомъ  связки  еще  нота  той  стоимости,  на  которую 
увеличивается  цѣлая  нота  *). 

Такъ,  напримѣръ,  если  нужно  выдержать  ноту  пять  четвертей, 
то  къ  цѣлой  нотѣ  присоединяется  посредствомъ  связки  еще  четверть 
(№  20).  Чтобы  увеличить  длительность  нотъ  въ  полтора  раза,  ставятъ 
къ  нимъ  точку  (Л  21).  Если  къ  нотѣ  поставлено  двѣ  точки,  то 
первая  удлиняетъ  ноту  на  половину  ея  стоимости,  а  вторая  на  четверть 
(І'е  22).  Чтобы  показать,  что  нота  можетъ  быть  выдержана  неопре¬ 
дѣленное  количество  времени,  къ  ней  ставится  знаі:ъ,  называемый 
фермата  (^\е  23). 

Иногда  въ  музыкѣ  употребляются  звуки  втрое  короче  цѣлыхъ,  по¬ 
ловинъ,  четвертей,  восьмыхъ,  шестнадцатыхъ  и  тридцать  вторыхъ.  Для 
такихъ  длительностей  нѣтъ  особыхъ  знаковъ,  поэтому  въ  музыкѣ  цѣлая 
нота  можетъ  заключать  въ  себѣ  три  половины,  половина  —  три  чет- 


Звукъ,  продолжающійся  вдвое  болѣе  цѣлой  ноты,  иногда  обозначается 
особымъ  знакомъ  (бревпсъ),  заимствованнымъ  изъ  мензуральной  теоріи.  (О 
ней  см.  Л.  Саккетти.  Очеркъ  всеобщей  исторіи  музыки.  Второе  изданіе. 
С.-Петербургъ  и  Москва.  1891  г.,  стр.  90—9.3).  Знакъ  бревисъ  понѣщенъ  въ 
42  примѣрѣ. 
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верти,  четверть — три  восьмыхъ,  восьмая — три  шестнадцатыхъ,  шест¬ 
надцатая — три  тридцать  вторыхъ,  тридцать  вторая — три  шестьдесятъ 
четвертыхъ.  Такія  отношенія  образуютъ  такъ  называемыя  тріоли  (.^  24) 
и  обозначаются  цифрою  3.  Тріоли  устраняютъ  надобность  въ  особыхъ 
знакахъ  для  третей,  шестыхъ  и  т.  д.  Если  на  три  ноты  приходится  по 
двѣ,  что  можетъ  встрѣтиться  въ  трехъ- дольномъ  размѣрѣ  (см.  ниже 
§  10),  то  образуются  дуоли  25).  Кромѣ  того,  въ  музыкѣ  встрѣ¬ 
чаются  квартоли,  равняющіяся  тремъ  нотамъ  того  же  достоинства  (№  26). 
Если  же  квартоли  замѣняютъ  шесть  нотъ,  то  называются  двойными 
дуолями  ‘)  27).  Пять  одинаковыхъ  нотъ,  равняющихся  четыремъ 

пли  шести  того  же  достоинства,  называются  квинтолями  (№  28). 
Шесть  одинаковыхъ  нотъ,  равняющихся  четыремъ  того  же  достоин¬ 
ства,  называются  секстолями  29). 

Соотвѣтственно  знакамъ,  опредѣляющимъ  длительность  звуковъ, 
существуютъ  указанія  на  продолжительность  молчанія,  называемыя 
паузами.  Въ  нотномъ  приложеніи  подъ  №  30  помѣщены  паузы:  а)  цѣ¬ 
лой  ноты  ^),  Ь)  половинной,  с)  четверти,  й)  восьмой,  е)  шестьнадцатой, 
і)  тридцать  второй,  §)  шестьдесятъ  четвертой  ^).  Если  паузы  продол¬ 
жаются  нѣсколько  тактовъ,  то  ставится  цифра,  указывающая  на  число 
тактовъ  молчанія  надъ  одною  иля  двумя  чертами  (Л?  31).  Существуютъ 
знаки,  показывающіе,  что  на  счетъ  длительности  нотъ,  къ  которымъ 
они  поставлены,  исполняется  одинъ  или  нѣсколько  звуковъ.  Къ  таковымъ 
принадлежатъ:  длинная  апподжіатура  32),  короткая  апподжіатура 
(.\2  33),  мордентъ  34),  пра.іьтрил.іеръ  35),  триллеръ  36) 
и  группетто  (.^  37). 


БорреШиоІе.  Сы.  Кіешапо.  Мивік-Ьехікоп.  ЫгіЬіе  ЛаПа^е.  Ьеіргід.  1837. 
8.  787.  Агс.  (^агіоіе.  О  дуоляхъ,  квартоляхъ,  квинтодяхъ,  сеастоляхъ,  сеп- 
толяхъ,  октоляхъ  и  новемояяхъ  см.  Н.  Кіетапп,  МизікаІізсЬе  Вупатік  апй 
А^одік.  НатЬагд.  ЗЬ.-РеІегзЬиг^.  1884.  8.  121 — 137. 

®)  Пауза  цѣлой  ноты  всегда  ставится  въ  пустомъ  таатѣ,  кааой  бы  раз¬ 
мѣръ  (см.  стр.  9)  не  былъ  (ср.  Ь.  Воззіег,  МазікаІізсЬе  ЕІетеиѣагІеЬге.  ПгіЬЬе 
Аийа^е.  Вегііи.  1882.  8.  16). 

*)  Къ  паузамъ  могутъ  быть  поставлены  или  одна  точка,  или  двѣ.  Одна 
точка  увеличиваетъ  на  половину,  а  двѣ  на  три  четверти  достоинство  той 
паузы,  къ  которой  онѣ  присоединены. 
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§  6.  Всѣ  выше  приведенные  знаки  опредѣляютъ  относительную 
длительность,  по  они  не  указываютъ,  сколько  именно  времени  нужно 
выдерживать  ноты.  Абсолютная  длительность  опредѣляется  особымъ 
приборомъ,  называемымъ  метрономомъ. 

Несмотря  на  существованіе  метронома,  до  сихъ  поръ  употреб¬ 
ляются  особые  термины  (обыкновенно  па  итальянскомъ  языкѣ),  для 
обозначенія  степени  скорости  исполненія  даннаго  сочиненія  (такъ  на¬ 
зываемаго  темпа)  и  его  характера. 


Термины  темпа. 

Ъепіо— медленоо.  АИе^го  пкиіегаіо — съ  умѣренною  ско- 

Ъаг^о  аззаі — очень  широко.  ростью. 

Ъаг^о— широко.  АПерто  ша  поп  ігорро— скоро,  но  не 

Ьаг^ЬеЫо — менѣе  медленно,  чѣмъ  очень. 

Іагдо.  АПе^го— скоро. 

Огаѵѳ — тяжело,  медленно.  Лпітаіо — съ  одушевленіемъ. 

А(Іад1о— тихо,  спокойно,  АПе^го  соп  Ъгіо— скоро  съ  отвагой. 

А«1адіеІіо — менѣе  медленно,  чѣмъ  АИедго  соп  Гносо — скоро,  съ  огнемъ. 

а<1а§іо.  АПе^го  а^ііаСо — скоро,  безпокойно. 

Ап(іапіе’)-Чотъ  слова  апДаге— птти).  АПе^^го  арраазіопаТо— скоро,  со 
АпДапііпо — медленнѣе,  чѣмъ  апДапіе*;.  страстью. 

Мойегаіо — умѣренно.  АПедго  аззаі— очень  скоро. 

Зозіепиіо- сдержанно.  АИс^го  ѵіѵасе- скоро  и  оживленно. 

СоттоДо— удобно.  РгезТо-  быстро. 

Соп  шо<ю— оживленно.  Ргезіо  аззаі— очень  быстро. 

Аііедгеііо— довольно  оживленно.  Ргезііззіто  —наиболѣе  быстро. 

Термины,  указывающіе  на  ускореніе  движенія:  ассеіегапсіо* 
Щгіп^еікіо,  аіГгеЬапгІо,  іпсаігаікіо,  зігеію, 

Термины,  указывающіе  на  замедленіе  движенія:  гііаічіапйо, 
гаііепіапсіо,  Іагйаікіо,  зіепіаікіо,  Іаг^аікіо,  вІгазсіпапЛо. 

Термины,  указывающіе  на  замедленіе  движенія  и  ослаб¬ 
леніе  силы  звука:  саЫшІо,  тапсапсІо,(1ейсіепдо,тогеп(1о,  зтоггапдо. 
§  7.  Экспрессія  музыкальнаго  исполненія  зак.тючается  преимуще- 


*)  Слово  апДапІе  прежде  обозначало  темпъ  не  медленный,  а  умѣренный. 
См.  Оііо  ЛаЬп.  МогагЬ.  І.еіргі^.  1859.  БД.  IV.  8.  44,  630. 

®)  См.  Кіетапп,  Мизік-Ьехікоп.  Югіііе  АпІ1а§^е.  Ьеіргі^.  1884.  8.  1064. 
АпДапЫпо— одинъ  изъ  самыхъ  неопредѣленныхъ  музыкальныхъ  терминовъ. 
Еще  Бетховенъ  писалъ  Томсону  (19  февраля  1813  г.),  что  иногда  АпДапіідо 
приближается  къ  АПее'ГО,  а  иногда  исполняется  почти  какъ  аДа§;іо  (ТЬауег. 
ЬпДѵі^  тап  Вееііюѵеп’з  ЬеЬеп.  Вегііп.  1879.  БД.  III.  8.  451). 
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ственно  въ  оттѣнкахъ,  состоящихъ  гдавеыиъ  образомъ  въ  томъ,  что 
нѣкоторые  звуки  берутся  болѣе,  а  другіе,  менѣе^громко.  Вотъ  перечень 
главнѣйшихъ  знаковъ,  указывающихъ  на  большую  или  меньшую  силу 
звуковъ: 


Гогіе  (О — громко. 

Ріапо  (р) — тихо  (не  громко). 

Для  исполненія  болѣе  громкаго,  чѣмъ  Соіѣе,  служитъ  терминъ 
Гоггіввіто  (іГ,  Ж),  а  для  менѣе  громкаго —выраженія:  росо  Гогіе  (р!“), 
тегго  Гогіе  (т^). 

Для  исполненія  болѣе  тихаго,  чѣмъ  піано,  служитъ  терминъ 
ріапі88іто  (рр,  ррр),  а  для  нѣсколько  менѣе  тихаго  —  выраженіе 
1116220  ріапо  (тр).  Выраженія:  аоиоѵосе  и  гаеяга  ѵосе  означаютъ  по¬ 
чти  то  же,  что  ріапо.  Если  нужно  исполнять  со  всей  силой,  то  пи¬ 
шется:  іиііа  Іа  !’ог2а  или  ^оггіввіпіо  роззіЬіІе.  Наиболѣе  тихое  испол¬ 
неніе  обозначается  ріапо  роввіЬіІе  пли  ріапіззіто  роззіЬіІе.  Сильный 
акцентъ  обозначается:  8^ог2а(;о  (зі,  зіРг),  или  зЬггапёо,  М*2ап<іо  (Гг); 
(Гг  указываетъ  на  еще  болѣе  сильный  акцентъ;  Гр  требуетъ  акцентъ  въ 
тихомъ  исполненіи  и  немедленное  возвращеніе  къ  ріапо. 

Менѣе  сильный  акцентъ  обозначается  знаками:  л  >,  поставлен¬ 
ными  надъ  нотами. 

Для  указанія  на  постепенное  возрастаніе  силы  звуковъ  служатъ 
выраженія:  сгезсепсіо  (сгез.),  ассгезсеікіо,  гіпГог2апс{о{гГ.)  или  знакъ 
<^;  для  указанія  на  постепенное  ослабленіе  силы  звуковъ  служатъ  вы¬ 
раженія:  сіііпіпиепсіо  (йіт.),  сіесгезсепсіо  (йесгезс.),  или  знакъ 


Для  обозначенія  характера  исполненія  служатъ  выраженія: 


йоісе — нѣжно; 
сіоісіззіто — очень  нѣжно; 
соп  Гигіо,  Гигіозо  —  яростно; 
епег^ісо  —  энергично; 
араззіопаіо  —  страстно; 
шаезГозо — величественно; 


^гагіозо — граціозно ; 
зсЬеггаікІо — шутя; 
^^ап^иі11о  —  спокойно; 
сапГаЬіІе  —  пѣвуче; 
резапіе — тяжело; 
Іе^діего — легко: 


зешрИсе  —  просто  и  т.  д. 


Манера  исполненія  указывается  слѣдующими  выраженіями:  ІедаГо — 
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связво  (надъ  нотами  пишется  связка),  віасеаіо  или  зріссаіо — отрыви¬ 
сто  (надъ  нотами  пишутся  точки),  тагсаю — съ  удержаніемъ,  іепиіо  — 
выдерживая. 

§  8.  Тембромъ  (оттѣнкомъ)  называется  свойство,  отличающее  звуки 
одинаковой  высоты,  длительности  и  силы,  производимые  разными  голо¬ 
сами  или  инструментами;  напр.  Т  на  фортепіано,  аГ  на  скрипкѣ,  И  на 
флейгѣ  и  т.  д.  другъ  отъ  друга  отличаются  весьма  замѣтно,  несмотря 
на  то,  что  перечисленные  инструменты  исполняютъ  одну  и  ту  же  ноту. 
Ученіе  о  тембрѣ  относится  къ  инструментовкѣ  и  не  входитъ  въ  пре¬ 
дѣлы,  поставленные  этому  руководству  *). 

Въ  заключеніе  этого  введенія  могутъ  быть  упомянуты  нѣкоторые 
изъ  наиболѣе  употребительныхъ  сокращеній  и  знаковъ,  относящихся 
къ  исполненію. 

Повтореніе  какой-нибудь  группы  нотъ  обозначается  чертой  (.^  38). 

Повтореніе  одной  и  той  же  ноты  или  двухъ  вотъ  вмѣстѣ  обозна¬ 
чается  такъ,  какъ  показано  подъ  нумеромъ  39.  Наиболѣе  быстрое  повто¬ 
реніе  одной  II  той  же  ноты  (тремоло)  обозначается  такъ,  какъ  пока¬ 
зано  подъ  .^40. 

Если  большія  или  меньшія  части  пьесъ  повторяются,  то  ставятся 
знаки,  помѣщенные  подъ  41. 

Повтореніе  одного  или  нѣсколькихъ  тактовъ  (см.  стр.  9)  обозна¬ 
чается  словомъ  ЬІ8. 

Повтореніе  цѣлаго  отдѣла  пьесы  указывается  словами  Ла  саро 
(сначала)  и.іи  В.  С.  Если  пьеса  повторяется  сначала,  но  не  вся,  а 
лишь  до  извѣстнаго  мѣста,  то  послѣднее  обозначается  или  ферматой, 
или  указывается  словомъ  Гше  (конецъ),  или  особымъ  знакомъ 

Если  при  исполненіи  всей  пьесы  сызнова  не  слѣдуетъ  повторять 
ея  частей,  то  пишется:  зепза  герііса  (зепг.  Кер.),  т.  е.  безъ  по¬ 
вторенія. 

І-та  ѵоііа,  ІІ-(іа  ѵоііа  (первый  разъ,  второй  разъ)  пишутся  въ 

*)  О  тембрѣ  (оттѣнкахъ)  см.  Гельмгольцъ,  Ученіе  о  слуховыхъ  ощ}тцв- 
НІЯХЪ,  какъ  фяаіодогическая  основа  для  теоріи  музыки.  С.-Петербургъ,  1875  г. 
Блацѳриа,  Теорія  звука.  С.-Петербургъ.  1878  г. 
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то^ъ  случаѣ,  когда  при  повторевіи  конецъ  повторяемой  части  измѣ¬ 
няется. 

Ритмъ*). 

§  9.  Ритмомъ  называется  порядокъ  чередованія  звуковъ  одинако¬ 
вой  или  разной  длительности,  а  также  и  цѣлыхъ  музыкальныхъ  фразъ 
(си.  §  ]  45).  Такъ,  напримѣръ,  если  на  барабанѣ  будетъ  сыгранъ 
рядъ  четвертей,  чередующихся  съ  восьмыми  или  съ  шестнадцатыми, 
то  мы  услышимъ  разныя  ритмическія  фигуры,  все  богатство  которыхъ 
исчерпать  нѣтъ  возможности. 

Размѣры. 

§  10.  Лъ  музыкѣ  чередуются  звуки  не  только  одинаковой  и  раз 
ной  длительности,  но  ташке  звуки  съ  большимъ  или  меньшимъ  ударе¬ 
ніемъ  ®).  Ноты  съ  большимъ  удареніемъ  называются  сильными,  съ 

Греческое  слово  означаетъ  тактъ,  ровность  въ  движеніи,  из¬ 

вѣстную  мѣру  въ  походкѣ,  въ  танцахъ,  въ  музыкѣ,  стройность,  складность 
соразмѣрность,  пропорціональность,  образъ,  видъ,  фигуру  А.  Д.  Вейс- 
манъ.  Греческо-русскій  словарь,  іізд.  3.  Спб.  1888  г.,  столбецъ  1114). 

«Ритмъж  (ро&абс),  по  всей  вѣроятности,  происходитъ  отъ  ре«ѵ,  течь, 
слѣдовательно  означаетъ  регулярное  истеченіе  (Гёсопіетеі)  звука  или  слова 
во  времени»  (см.  веѵаегі.  Ніа^оіге  еі  Ііібогіе  ііѳ  Іа  тпзіцпѳ  Де  Гапіідпііб.  Оапй. 
1881.  Т.  ІІ,.р.  1.  На  1  стр.  я  далѣе  этой  книги  много  интереспыгъ  мыслей 
я  цитатъ  о  ритмѣ). 

«Сущность  ритма  заключается  въ  правильномъ  повтореніи  какого-нибудь 
единства:  звука,  движенія  или  фигуры».  Е.  Оговзе,  Віе  АпГйп^е  (Іег  Кипзі. 
ЕгеіЬиг^  ипД  Ьеірхі§^,  1894.  8.  143. 

У  Барабанъ  и  прочіе  инструменты,  не  издающіе  звуковъ  опредѣленной 
высоты,  называются  ритмическими. 

Чтобы  нагляднѣе  показать,  черезъ  сколько  нотъ  повторяются  ударе¬ 
нія,  нотный  станъ  пересѣкается  перпендикулярными  чертами,  называемыми 
тактовыми.  Первня  нота  справа  отъ  тактовой  черты  всегда  самая  сильная. 
Образуемыя  тактовы&іи  чертами  клѣтки  называются  тактами. 

Слово  тактъ  происходитъ  отъ  латинскаго  слова  «іасіиз»,  прикосновеніе. 
Это  слово  произошло  оттого,  что  въ  прежнія  времена  пѣвцы  регулировали 
свое  пѣніе  движеніемъ  руки,  которая  дотрогивадась  до  пульта  (см.  АшЬгов. 
ОевсІіісЬіе  4ег  Мизік,  Вгевіаи.  1864.  В4.  II.  8.  38і).  Теперь  такое  регулированіе 
производится  маханіемъ  палки,  называемымъ  дирижированіемъ.  Ритмъ  и  раз¬ 
мѣръ  не  одно  и  то  же.  О  разницѣ  между  ними  см.  Ѵііівіі,  Еіііііез  зиг  ГЬізіоіге 
сіе  Гап,  Рагіз.  1864.  IV,  р.  283—285. 
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меньшимъ  удареніемъ  слабыми.  Точно  также  тѣ  части  такта,  на  кото¬ 
рыхъ  находятся  ВОТЫ  съ  удареніемъ,  называются  сильными,  а  тѣ,  на 
которыхъ  помѣщаются  ноты  безъ  ударенія — слабыми.  Смотря  по  тому,  че¬ 
резъ  сколько  нотъ  чередуются  сильныя  ударенія,  размѣры  бываютъ:  ^ 

двухъ-дольные  и  трехъ- дольные,  простые,  сложные  и  смѣшанные. 

а)  Простой  двухъ-дольныгі  размѣръ.  Въ  простомъ  двухъ-  | 

дольномъ  размѣрѣ  сильная  нота  повторяется  черезъ  одну  слабую.  | 

Смотря  по  ритмической  стоимости  нотъ,  образующихъ  каждый  ,, 

тактъ  двухъ- дольнаго  размѣра,  послѣдній  можетъ  состоять  изъ  двухъ  | 

пѣлыхъ,  двухъ  половинъ  и  двухъ  четвертей  (Лс  43). 

Ь^  Простой  трехъ'дольный  размѣръ.  Въ  немъ  сильныя  ^  ^  | 

ноты  повторяются  черезъ  двѣ  слабыя.  Онъ  можетъ  состоять  изъ  трехъ  щ  \ 
цѣлыхъ,  трехъ  половинъ,  трехъ  четвертей  и  трехъ  восьмыхъ  (Ле  44). 

с)  Сложный  размѣръ.  Онъ  образуется  изъ  соединенія  двухъ,  | 
трехъ  пли  четырехъ  двухъ -дольныхъ  или  трехъ- дольныхъ  тактовъ.  Къ  і 

0.1ОЖНОМУ  размѣру  принад.іежатъ;  размѣръ  въ  четыре  половины,  рав-  | 
ный  двумъ  тактамъ  въ  двѣ  половины  (Л&  45);  размѣръ  въ  четыре  чет- 
верти=двумъ  тактамъ  въ  двѣ  четверти  (№  46);  размѣръ  въ  шесть  | 
четвертей = двумъ  тактамъ  въ  три  четверти  (Лк  47);  размѣръ  въ  шесть 
восьмыхъ  =5  двумъ  тактамъ  въ  три  восьмыхъ  (Л&  48);  размѣръ  въ  де¬ 
вять  восьмыхъ=тремъ  тактамъ  въ  три  восьмыхъ  (Лк  49);  размѣръ  въ 

Размѣръ  изъ  двухъ  цѣлыхъ  и  изъ  двухъ  половинъ  называется  алла-  '  = 

бревой  (ср.  А.  РГ08ПІ2,  СотрепДіит  Пег  МнзікдезсЬісЫіе.  ЛѴіеп.  1889.  8.  86  и  і  ^ 

Ь.  Вназіег,  МнзікаІізсЬе  ЕІетенЬагкІіге,  ВгШе  Анйаде.  ВегИн.  1882. 8.45).  Раз-  і- 

мѣръ  изъ  двухъ  цѣлыхъ,  называемый  большой  аллабрѳвой  (см.  Еіетанп,  Ми-  : 

8Ік-Ьехікоп,  Шііе  Аийа^е.  Вегііп.  1887.  8.  22)  обозначается  знакомъ  СО  II 

Для  обозначенія  размѣра  изъ  двухъ  половинъ  служитъ  знакъ  ,  а  че-  р  _ 

тырехъ  четвертей  знакъ  С  Обыкновенно  размѣръ  указывается  дробью  1 1 

(безъ  черты:  третья  линія  потнаго  стана  ее  замѣняетъ), ^Знаменатель  дроби  ^  \  к 

указываетъ  на  ритмическое  достоинство  нотъ,  входящихъ  въ  каждый  тактъ»  || 

а  числитель  на  ихъ  чисдо.  Дробь,  указывающая  наразмѣръ,  ставится  въ  на-  |  і  ,Ж 

чалѣ  пьесы  рядомъ  съ  ключемъ,  но  послѣ  знаковъ  повышенія  пли  пониже-  .т. :  || 

Нія,  если  они  нужны  для  опредѣленія  лада  (см.  ниже  §  28).  Знаки  повыше-  |  Я 

НІЯ  и  пониженія  пишутся  рядомъ  съ  ключемъ  въ  началѣ  каждаго  пятилиней-  '  я 

наго  стана,  а  дробь,  указывающая  на  размѣръ,  лишь  въ  началѣ  пьесы,  до  из- 
ыѢбѳнія  такта,  если  таковое  встрѣчается.  ^  Я 
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двѣнадцать  восьмыхъ  *)=четыремъ  тактамъ  въ  три  восьмыхъ  (Ле  50). 
Сложные  размѣры  имѣютъ  въ  каждомъ  тактѣ  болѣе  одного  ударенія, 
чѣмъ  и  отличаются  отъ  простыхъ,  а  пиеноо;  самое  сильное  на  первой 
нотѣ  и  нѣсколько  менѣе  сильное  на  тѣхъ,  которыя  были  бы  первыми  въ 
простыхъ  тактахъ,  вошедшихъ  въ  сложный.  Слѣдовательно,  въ  каж¬ 
домъ  тактѣ  размѣра  въ  четыре  половины  и  четыре  четверти — два  уда¬ 
ренія:  на  первой  сильнѣйшее,  а  на  третьей  менѣе  сильное. 

Размѣры  въ  шесть  четвертей  и  въ  три  половины  имѣютъ  одинако¬ 
вое  число  четвертей,  но  у  размѣра  въ  шесть  четвертей  два  ударенія: 
на  первой  сильнѣйшее  и  на  четвертой  четверти  менѣе  сильное,  а  у  раз-  . 
мѣра  въ  три  половины  (если  каждая  изъ  нихъ  раздѣляется  на  двѣ 
четверти)  три  ударенія:  на  первой  сильнѣйшее,  на  третьей  и  пятой  ме¬ 
нѣе  сильныя.  Точно  также  размѣры  въ  шесть  восьмыхъ  и  въ  три  чет¬ 
верти  имѣютъ  одинаковое  число  восьмыхъ;  но  у  размѣра  въ  шесть 
восьмыхъ  два  ударенія:  на  первой  восьмой  сильнѣйшее,  а  на  четвер¬ 
той  восьмой  менѣе  сильное,  а  у  размѣра  въ  три  четверти  (если  каждая 
изъ  нихъ  раздѣляется  на  двѣ  восьмыхъ)  три  ударенія:  на  первой  вось¬ 
мой  сильнѣйшее,  а  на  третьей  и  пятой  менѣе  сильныя.  Размѣръ  въ  де¬ 
вять  восьмыхъ  имѣетъ  три  ударенія:  на  первой  восьмой  сильнѣйшее,  а  на 
четвертой  и  седьмой  менѣе  сильныя.  Размѣръ  въ  двѣнадцать  восьмыхъ 
имѣетъ  четыре  ударенія:  на  первой  восьмой  самое  сильное,  на  седьмой 
нѣсколько  менѣе  сильное,  на  четвертой  и  десятой  наименѣе  сильныя. 
Такимъ  образомъ  размѣръ  въ  двѣнадцать  восьмыхъ  сходенъ  съ  размѣ¬ 
ромъ  въ  четыре  четверти,  если  каждая  изъ  пос.іѣднихъ  раздѣлена  на 
тріоли. 

(])  Слиыианный  размѣръ  образуется  изъ  соединенія  двухъ- 
дольнаго  съ  трехъ-дольнымъ,  вообще  четнаго  съ  нечетнымъ  Къ  смѣ- 

Къ  сложнымъ  размѣрамъ  принадлежатъ  еще  и  другіе,  напримѣръ: 

^®/за  (см.  сонату  Бетховена  32  ор.  111),  (см.  XV  прелюдію  первой  па¬ 
сти  въ  «Баз  \ѴоЫі:етрегігІе  Сіаѵіега  Баха).  Они  не  перечислены,  потому  что 
основаны  на  тѣхъ  же  принципахъ,  какъ  тѣ,  которые  указаны  въ  текстѣ. 

Риманъ  считаетъ  пятидольный  и  семндодьпый  размѣры  за  простые 
(см.  Н.  Вгіетапп,  МизікаІізсЬе  Оупатік  іш(і  А^’о^ік.  НаіпЪиг§’.  Зь.-РеІівгвЬиг^. 
1884.  8,  22—24). 
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шапяому  размѣру  принадлежатъ:  размѣры  въ  пять  и  семь  четвертей. 
Размѣръ  въ  пять  четвертей  можетъ  состоять  изъ  соединенія  размѣровъ 
въ  двѣ  и  три  четверти,  или  же  изъ  размѣровъ  въ  три  и  двѣ  четверти. 
Въ  первомъ  случаѣ  сильнѣйшее  удареніе  находится  на  первой  чет¬ 
верти,  а  мепѣе  сильное  на  третьей,  во  второмъ  случаѣ  сильнѣйшее  на¬ 
ходится  на  первой  четверти,  а  менѣе  сильныя  на  четвертой  (.^  51). 
Размѣръ  въ  семь  четвертей  можетъ  состоять  изъ  размѣровъ  въ  три 
четверти  и  въ  четыре  четверти  или  же  изъ  соединенія  размѣровъ  въ 
четыре  четверти  и  три  четверти*^).  Въ  первомъ  случаѣ  сильнѣйшее 
.  удареніе  находится  на  первой  четверти,  а  менѣе  сильныя  на  четвертой 
и  шестой,  а  во  второмъ  случаѣ  сильнѣйшее  удареніе  находится  на  пер¬ 
вой  четверти,  а  менѣе  сильныя  на  третьей  и  пятой  (Ля  52). 

§  11.  Синкопа.  Иногда  ради  особаго  ритмическаго  эффекта  уда¬ 
реніе  переносится  со  слабой  части  такта  на  сильную,  что  называется 
синкопой.  Она  ибразуется  тѣмъ,  что  ударяется  нота  на  слабой  части, 
а  на  сильной  не  ударяется,  а  лишь  выдерживается  (Л®  53). 

§  12.  Группировка.  Въ  инструментальной  музыкѣ  принято  сое¬ 
динять  восьмыя  и  остальныя  ноты  епіе  меньшаго  ритмическаго  до¬ 
стоинства  въ  группы  такъ,  чтобы  каждая  первая  нота  группы  была  бы 
съ  наибольшимъ  удареніемъ,  чѣмъ  остальныя  ^).  Такъ,  напримѣръ, 
размѣры  въ  двѣ  половины,  въ  три  половины,  въ  двѣ  четверти,  въ  три 
четверти,  въ  четыре  четверти  требуютъ,  чтобы  восьмыя,  шестнадцатыя 
и  тридцать  вторыя  группировались  по  двѣ,  по  четыре  и  по  восьми 
нотъ  (,^  54). 

Размѣръ  въ  шесть  четвертей  группируетъ  восьмыя  по  шести,  а 
размѣръ  въ  три  половины  по  четыре  (Л*  55).  Размѣры  въ  шесть  вось¬ 
мыхъ,  девять  восьмыхъ  и  двѣнадцать  восьмыхъ  группируютъ  восьмыя 
по  три,  а  шестнадцатыя  по  шести  (Л«  50). 

Ал.  О.  Фамивцывъ.  Начатки  теоріи  музыки.  С.-Петербургъ.  1895  г., 
стр.  29. 

Тамъ  же,  стр.  30. 

Въ  вокальной  музыкѣ,  если  на  каждую  восьмую,  шестнадцатую  и  т.  д. 
приходится  по  слогу,  то  онѣ  не  соединяются  въ  группы,  а  пишутся  отдѣльно^ 
если  же  одинъ  слогъ  растягивается  па  нѣсколько  восьмыхъ,  шестнадцатыхъ 
и  т.  д.,  то  онѣ  грішпяруются,  какъ  и  въ  инструментальной  музыкѣ. 
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Гаммы. 

§  13.  Гаммой  называется  рядъ  звуковъ,  идущихъ  постепенно  отъ  са¬ 
маго  низкаго  до  его  октавы  или  наоборотъ,  напримѣръ: 

до,  ре,  ми,  фа,  соль,  ля,  си,  до. 

до,  си,  ля,  соль,  фа,  мп,  ре,  до. 

Ч 

Каждый  звукъ,  гаммы  считается  за  ступень,  слѣдовательно: 

I  II  III  IV  V  VI  VII  VIII 

до,  ре,  ми,  фа,  соль,  ля,  си,  до. 

Восьмая  ступень  гаммы  совпадаетъ  съ  І-ю  ступенью  гаммы  слѣ¬ 
дующей  (болѣе  высокой)  октавы.  Ступени  гаммы,  въ  силу  присущаго 
имъ  особаго  значенія,  которое  выяснится  при  изученіи  гармоніи,  имѣ¬ 
ютъ  свое  особое  названіе:  І-я  ступень  называется  тоникой  ^),  1ІІ-я  сту¬ 
пень — верхней  медіантой,  ІТ-я  ступень  —  нижней  доминантой  (Ѵ-я  сту¬ 
пень  внизъ  отъ  тоники)  или  субдоминантой,  Ѵ-я  ступень  —  верхней  до¬ 
минантой  (или  просто  доминантой),  ѴІ-я  ступень  —  нижней  медіантой 
(ИІ-я  ступень  внизъ  отъ  тоники),  ѴІІ-я  ступень  —  вводнымъ  тономъ. 

§  14.  Топы  и  полутоны.  Промежутки  между  этими  ступенями 
гаммы  не  одинаковы:  между  ІІІ-ей  и  ІѴ-ой  (ми-фа),  УІІ-ой  и  VIII  (си- 
до)  нѣтъ  ни  одного  промежуточнаго  звука,  а  между  остальными  есть 
по  одному.  Наименьщій  промежутокъ  между  двумя  звуками,  между  ко¬ 
торыми  нашъ  слухъ  не  находитъ  ни  одного  самостоятельнаго  звука,  на¬ 
зывается  полутонозіъ  ^).  Промежутокъ  между  двумя  звуками,  между 
которыми  вашъ  слухъ  находитъ  не  болѣе  одного  самостоятельнаго  звука. 


Вторая  ступень  гаммы  получаетъ  разныя  названія  въ  учебникахъ  эле¬ 
ментарной  теоріи.  То  она  называется  второй  нотой  (секундой)  (см.  Ь.  Впззіег, 
МнвікаІізсЬе  ЕІстепЬагІеЬге.  Вгіие  АиПа^е.  Вегіін.  1882.  8.  31),  то  пере¬ 
мѣнной  доминантой  (^ѴесЬвеІ-ВошінапІе),  считаясь  доминантой  отъ  доминанты 
(см.  ТЬ.  ВгаіЬ,  МгіагкіЬеогіе.  Вегіін.  1881,  8.  6). 

Другіе  народы  воспринимаютъ  болѣе  мелкіе  звуковые  проме¬ 
жутки,  чѣмъ  мы,  вапр.:  арабы  и  индусы  (см.  мой  Очеркъ  всеобщей 
исторіи  музыки,  2-е  изданіе,  стр.  14,  21). 


и 


называется  цѣлымъ  тономъ.  Въ  гаммѣ  цѣлые  тоны  и  полутоны  распре¬ 
дѣлены  въ  слѣдующемъ  порядкѣ: 

I  п  III  IV  V  VI  VII  VIII 

до — ре  —  ми  —  фа  —  соль  —  ля  — си  —  до. 

I  1  */>  1  11  */« 

Слѣдовательно,  формула  этой  гаммы  слѣдующая: 

і_]і_пі_іу— г_ѵі— пі— ѵт 

I  1  Ѵа  I  I  1  •/• 

Гамма,  въ  основѣ  которой  находится  эта  формула,  называется  діа¬ 
тонической. 

§  \Ь.  Діатоническій  и  хроматическій  полутоны.  Каждый 
цѣлый  тонъ  подраздѣляется  на  два  пол’?тона,  напримѣръ:  до— до  ^ — ре. 

V.  V*  . 

Пополняя  цѣлые  тоны  діатонической  гаммы  полутонами,  мы  получаемъ 
хроматическіую  гамму  ^).  состоящую  изъ  однихъ  полутоновъ 

57).  Въ  темперованномъ  строѣ,  взятомъ  въ  основу  современной  му¬ 
зыки,  всѣ  полутоны  равны,  но  по  способу  ихъ  обозначенія  они  раздѣляются 
на  діатоническіе  и  хроматическіе  ^).  Діатоническій  полутонъ 

Хроматическая  гамма  йотируется  і>а8яичяо.  Ср.  А.  С.  Фаминцыиъ,  На¬ 
чатки  теоріи  мувыкн.  С.-Петербургъ,  1895,  стр.  35;  Н.  А.  Римскій-Корсаковъ, 
Практическій  учебникъ  гармоніи.  С.-Петербургъ,  1893  г.,  стр.  74 — 75;  П.  Визв- 
Іег,  Мпвікаіізсііе  ЕІешепіагІеЬге.  Вегііп.  1882.  8.  31;  А.ѵопБоттег,  Еіетепіе 
йег  Миаік.  Ьеіргі^.  1862.  8.  22. 

*)  Въ  акустикѣ  хроматическое  повышеніе  предшествующей  ступени  ниже 
хроматическаго  пониженія  слѣдующей  (если  между  этими  стзтіенями  про¬ 
межутокъ  въ  цѣлый  тонъ,  напримѣръ:  до  діезъ  ниже,  чѣмъ  ре  бемоль.  См. 
Бладерна,  Теорія  звука,  Спб.  1878,  стр.  143).  Но  въ  современной  музыкѣ  эти 
звуки  уравнены.  Строй,  въ  которомъ  всѣ  полу’^тоны  равны,  называется  тем- 
лерованнымъ.  На  рояляхъ,  органахъ  и  т,  п.  клавишныхъ  инструментахъ  упо¬ 
требляется  темперованный  строй,  благодаря  которому  одна  и  та  же  клавиша 
служитъ  для  до  діеза  и  ре  бемоля  и  т.  д.  (См.  Бладерна,  Теорія  зв^жа,  Спб. 
1878,  стр.  143).  Вслѣдствіе  равенства  полутоновъ  въ  темперованномъ  строѣ 
можно  замѣнить  одну  ноту  другой  при  обозначеніи  одного  и  того-жв  звука, 
что  называется  энгармонизмомъ.  Слѣдовательно,  энгармонизмъ  есть  приве¬ 
деніе  двухъ  нотъ,  находящихся  на  разныхъ  ступеняхъ,  къ  однозвучію  по¬ 
средствомъ  знаковъ  повышенія  и  пониженія,  напримѣръ:  до  =  рѳ  .  Благо¬ 
даря  энгармонизму,  каждый  звукъ  можетъ  имѣть  нѣсколько  названій:  до=сн 
дІеръ=ре  дубль  бемоль,  до  діезъ = си  дубль  діезъ = ре  бемо.іь,  ре=:до  дубль 
діезъ— ми  дубль  бемоль,  ре  діезъ=ми  бемолы^гфа  дубль  бемоль,  ми=ре  дубль 
діезъ =фа  бемоль,  фа=ми  діезъ  =  соль  дубль  бемоль,  фа  діезъ— ми  дубль 
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образуется  двумя  нотами,  находящимися  на  двухъ  смежныхъ,  но  раз¬ 
ныхъ  ступеняхъ,  наоримѣръ;  до — ре  бемоль,  іін — фа,  си — дои  т.  п. 
Хроматическій  полутонъ  образуется  двумя  нотами,  находящимися  на 
одной  и  той  же  ступени,  но  измѣненной  знаками  повышенія  и  пони¬ 
женія  (діезами,  бемолями  и  бекарами),  напримѣръ;  до  бемоль — до 
бекаръ,  ми — ми  діезъ,  си — си  діезъ  и  т.  п.  Въ  діатонической  гаммѣ 
встрѣчаются  лишь  одни  діатоническіе  полутоны,  а  въ  хроматической  и 
діатоническіе,  и  хроматическіе. 

§  16.  Діатоническую  гамму  можно  построить  на  любой  ноттЬ,  поль¬ 
зуясь  для  сохраненія  найденной  формулы  (см.§  14)  соотвѣтствз^ющимъ 
числомъ  діезовъ  и  бемолей.  Располагая  полученныя  гаммы  по  порядку, 
т.  е.  начиная  съ  гаммы  «до»  (безъ  діезовъ  и  бемолей)  и  постепенно 
переходя  къ  гаммамъ  съ  все  увеличивающимся  числомъ  діезовъ  и  бе¬ 
молей,  мы  найдемъ  такъ  называемый  квинтовой^)  кругъ,  а  именно;  до, 
соль,  ре,  ля,  ми,  си,  фа  діезъ,  до  діезъ,  соль  діезъ,  ре  діезъ,  ля  діезъ, 
ми  діезъ,  си  діезъ  (гамма  си  діезъ  энгармонически  равна  гаммѣ  до), 
или:  до,  фа,  си  бемоль,  ми  бемоль,  ля  бемоль,  ре  бемоль,  соль  бемоль, 
до  бемоль,  фа  бемоль,  си  Дубль  бемоль,  ми  дубль  бемоль,  ля  дубль  бе¬ 
моль,  ре  дубль  бемоль  (гамма  ре  дубль  бемоль  энгармонически  равна 
гаммѣ  до).  Изъ  этихъ  гаммъ  на  практикѣ  обыкновенно  употребляются 
тѣ,  которыя  имѣютъ  не  болѣе  семи  діезовъ  и  семи  бемолей,  т.  е.: 
до  (безъ  діезовъ  и  бемолей), 
соль  (съ  однимъ  діезомъ:  на  фа), 
ре  (съ  двумя  діезами:  на  фа  и  до), 
ля  (съ  тремя  даезами:  на  фа,  до  и  соль), 
ми  (съ  четырьмя  діезами:  на  фа,  до,  соль  и  ре), 
си  (съ  пятью  діезами:  на  фа,  до,  соль,  ре  и  ля)  — 

=до  бемоль  (съ  семью  бемолями:  на  си,  ми,  ля,  ре,  соль,  до  и  фа), 
фа  діезъ  (съ  шестью  діезами:  на  фа,  до,  соль,  ре,  ля,  ми)  = 

=:соль  бемоль  (съ  шестью  бемолями:  на  си,  ми,  ля,  ре,  соль  и  до), 

діезъі-соль  бемоль,  содь^фа  дубль  діе8ъ=ля  дубль  бемоль,  соль  діе8ъ.=гля 
бемоль,  дя— «ОЛЬ  дубль  діезъ=си -дубль — бемоль,  ля  діезъ— си  бемоль=:до 
дубль  бемоль,  си=ля  дубль  діезъ— до  бемоль. 

Квинтою  называется  пятая  нота  отъ  данной. 


до  діезъ  (съ  семью  діезами:  на  фа,  до,  соль,  ре,  ля,  мп,  си)  = 

=ре  бемоль  (съ  пятью  бемолями:  на  си,  ми,  ля,  ре  и  соль), 

ля  бемоль  (съ  четырьмя  бемолями:  на  си,  ми,  ля  и  ре), 

ми  бемоль  (съ  тремя  бемолями:  на  си,  ми  и  ля), 

си  бемоль  (съ  двумя  бемолями:  на  си  и  ми), 

фа  (съ  однимъ  бемолямъ:  на  си), 
до  (безъ  бемолей  и  діезовъ). 

Эти  гаммы,  расположенныя  по  квинтовому  кругу,  могутъ  образовать 
и  квартовый  кругъ,  если  онѣ  будутъ  размѣщены  не  по  квинтамъ  вверхъ 
или  внизъ,  ^а  по  квартамъ  ^).  Знаки  гаммъ  съ  діезами  и  бемолями  выпи¬ 
сываются  въ  ключѣ  въ  порядкѣ  ихъ  постепеннаго  появленія  58). 


Гаммы,  съ  числомъ  діезовъ  и  бемолей  большимъ,  нежели  семь,  за¬ 
мѣняются  энгармонически  имъ  равными,  болѣе  простыми.  Чтобы  узнать, 
сколько  діезовъ  въ  гаммѣ  съ  большимъ  числомъ  діезовъ,  нежели  семь, 
нужно  взять  гамму  на  хроматическій  полутонъ  ниже  и  къ  каждой  ея 
ступени  прибавить  по  діезу.  Па  тЬхъ  ступеняхъ,  гдѣ  были  ноты  безъ 
діезовъ,  получатся  ноты  съ  діезами,  а  тамъ,  гдѣ  были  ноты  съ  діе¬ 
зами,  получатся  ноты  съ  двумя  діезами.  Такъ  какъ  всѣхъ  ступеней 
семь,  то  къ  числу  діезовъ  гаммы,  пониженной  на  хроматической  полу¬ 
тонъ,  нужно  еще  прибавить  семь  діезовъ,  чтобы  получить  искомое  число. 
Напримѣръ,  чтобы  узнать,  сколько  діезовъ  въ  гаммѣ  ре  діезъ,  еуткно 
взять  гамму  на  хроматическій  полутонъ  ниже:  ре  и  къ  каждой  изъ  ея 
семи  ступеней  прибавить  по  діезу.  Такъ  какъ  въ  гаммѣ  ре  два  діеза,  то 
въ  гаммѣ  ре  діезъ  семью  діезами  больше,  т.  е.  девять. 

Чтобы  узнать,  сколько  бемолей  въ  гаммѣ  съ  большимъ  числомъ  бе¬ 
молей,  нежели  семь,  нужно  взять  гамму  на  хроматическій  полутонъ  выше 
и  къ  каждой  ея  ступени  прибавить  по  бемолю.  На  тѣхъ  ступеняхъ,  гдѣ 
были  ноты  безъ  бемолей,  получатся  ноты  съ  бемолями,  а  тамъ,  гдѣ  были 
ноты  съ  бемолями,  получатся  ноты  съ  двумя  бемолями.  Такъ  какъ  всѣхъ 
ступеней  семь,  то  къ  числу  бемолей  гаммы,  повышенной  на  хроматическій 
полутонъ,  нужно  еще  прибавить  семь  бемолей,  чтобы  получить  искомое 
число.  Напримѣръ,  чтобы  узиать,  сколько  бемолей  въ  гаммѣ  фа  бемоль. 


Квартою  называется  четвертая  нота  вверхъ  или  внизъ  отъ  данной. 


-  ■ "  і 
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Нисходящая  минорная  мелодическая  гамма  одинакова  съ 
естественной  минорной  гаммой:  послѣдняя  при  нисходящемъ  ианравленіи 
не  порагжаегь  нашего  слуха,  потому  что  ея  VII  ступень,  переходя  не  въ 
октаву,  а  въ  VI  ступень,  теряетъ  характеръ  вводнаго  тона 

§  15.  Несмотря  на  разницу  между  формулами  мажорной  и  ми¬ 
норной  естественной  гаммы,  слѣдуетъ  признать  ихъ  тождественность, 
если  принять  за  исходную  точку  въ  мажорѣ  тонику,  а  въ  минорѣ  до¬ 
минанту.  Располагая  ноты  мажорной  гаммы  въ  восходящемъ  направленіи, 
а  въ  минорной  въ  нисходяпдемъ,  мы  получимъ  одинаковую  формулу:  1 , 

1  '/2  1,  1,  1,  Ѵа  60).  Слѣдовательно,  мажоръ  и  миноръ  тож¬ 
дественны’  при  ихъ  взаимной  противуположвости,  т.  е.  миноръ  есть, 

такъ  сказать,  опрокинутый  мажоръ. 

На  основаніи  этого  принципа  въ  мажорной  гаммѣ  можно  произвести 
измѣненія,  соотвѣтствующія  тѣмъ,  которымъ  подвергается  естественная 
минорная,  чтобы  превратиться  въ  гармоническую  и  мелодическую.  По¬ 
добно  минорной  естественной  гаммѣ,  можно  назвать  естественной  же 
ту  мажорную,  изъ  которой  первая  извлекается  въ  качествѣ  пара.і- 
лельноГі  (]'е  61а).  Гармонической  минорной  гаммѣ  соотвѣтствуетъ  ма¬ 
жорная  съ  пониженною  на  полутонъ  ѴІ-ой  ступенью  2),  анологичною 
ѴІІ  ст.,  повышенной  полутонъ  въ  гармонической  минорной  гаммѣ 
(№  6ІЪ).  Мелодической  минорной  восходящей  гаммѣ  соотвѣтствуетъ 
мелодическая  мажорная  нисходящая  гамма,  въ  которой  понижена  на 


іГхіроматическая  гамма  въ  мииорѣ  въ  восходящемъ  направденіи  ші- 
шется  какъ  хроматическая  гамма  параллельнаго  мажора,  папр.:  до,  ре  бе¬ 
моль,  ре  бекаръ,  мп  бемоль,  ші  бекаръ,  фа,  фа  діевъ,  соль,  ля  бемоль,  ля  бе- 
капъ  СИ  бемоль,  СИ  бекар^ь,  до. 

Нисходящая  хроматическая  въ  минорѣ  гамма  пишется,  какъ  нисходящая 
одноименнаго  мажора,  напрнм.:  до.  си,  си  бемоль,  ля  ля 
-іевъ  фа  бекаръ,  ми,  ми  бемоль,  ре,  ре  бемоль,  до  (ср.  Н.  Римскій-Корса¬ 
ковъ’  Практическій  Учебникъ  Гармоніи,  3  изд.  С.-Петербургъ.  1893,  стр.  ..5)- 
Нѣкоторые  теоретики  принимаютъ  эту  орѳографію  нисходящей  хроматиче- 
ской  гаммы  и  при  ея  восходящемъ  иаправлевіи  въ 

*)  Эту  гамму  Гауптманъ  навываетъ  минорно-мажорной 
См.  М.  Нанрьтапп,  ШуХаШг  Дег  Натопік  ннД  МеШк.  ^  ' 

Ср  М  НаирЫпанн,  Віе  ЬеЬге  ѵоп  Дег  Нагтопік.  Ьеірхіе-  1868.  8.  21-22, 
29  -30.  Она  также  именуется  гармоническою  мажорною  иди  мягкою  мажор¬ 
ною.  (Ср.  Практическій  ^'чебникъ  гармоніи  Н.  А.  Римскаго-Корсакова.  3-ѳ  над. 

Спб.  1893  г.,  стр.  33). 
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полутонъ  кромѣ  П-ой  ступени  еще  и  ПІ,  подобно  тону,  какъ  въ  ме¬ 
лодической  восходящей  минорной  гаммѣ  повышена  на  полутонъ  не¬ 
только  ѴИ,  но  и  УІ  ступень  6 1  с). 

§  10.  Церковные  лады.  Кромѣ  мажорныхъ  и  минорныхъ  гамзгь, 
существуютъ  еще,  такъ  называемые,  церковные  лады,  служащіе  осно¬ 
вой  древнимъ  церковнымъ  мелодіямъ.  Церковныхъ  ладовъ  семь:  ги¬ 
пофригійскій:  Н  с  (I  §  а  Ь;  іонійсюй:  с  <1  е  і-  ^  а  Ь  7;  дорій¬ 
скій;  е  Ь  с  ё;  фригійскій:  е  Г  Ь  с  ё  ё;  лидійскій: 
ІЕ  &  й  ^  ^;_миксолядійскій:  р^аЬёёёГ^;  эолійскій 
а  Ь  с  ё  е  1  §  а  1),  Каждый  изъ  церковныхъ  ладовъ  равенъ  ма¬ 
жорной  гаммѣ,  начинающейся  съ  одной  изъ  ея  ступеней:  мажорная 
гамма  съ  УИ  стрени  до  ея  октавы  равна  гинофригійскому,  съ  і  ст. 
до  ея  октавы  =  іонійскому,  со  П  ст.  до  ея  октавы  =дорійскому,  съ 
ІИ  ст.  до  ея  октавы=фрйгійскому,  съ  ІУ  ст.  до  ея  октавы  =ли- 
дійскому,  съ  У  ст.  до  ея  октавы  =  миксолидійскоиу,  съ  УІ  ст.  до 
ея  октавы  =  эолійскому.  На  основаніи  этого  соотвѣтствія  церков¬ 
ныхъ  ладовъ  мажорной  гаммѣ,  начинающейся  съ  каждой  ея  ступени, 
легко  найти  любой  церковный  ладъ  съ  каждой  данной  ноты. 

Интервалы. 

§.20.  Въ  гаммахъ  встрѣчаются  полутоны,  цѣлые  тоны  и  про¬ 
межутки  въ  полтора  тона.  Но  въ  музыкѣ  употребляются  еще  болѣе 
широкіе.  Всѣ  они  носятъ  общее  названіе  интерваловъ.  Подъ  этимъ 
словомъ  разумѣются  два  тона,  ограничивающіе  звуковой  промежу¬ 
токъ,  находящійся  между  ними.  Если  нужно  указать  изъ  какихъ 

нотъ  состоитъ  интерва.іъ,  то  слѣдуетъ  назвать  сначала  нижнюю  а 
потомъ  верхнюю.  ’ 


ЕзЬЬШпад  "іЬёоНв  “  церковныхъ  ладовъ  у  ЬатЬІ11о«е, 

Опсопйгат’  СопіГііп  егбеогіеп.  Рагіз.  1855.  Ср.  Вопгдаак- 

Въ  моей  Кпаткпй  шоёаіііё  ёапв  Іа  шизЦпе  ^ггесцие.  Рапа.  1873. 

по  этомѵ  ппГ  исторической  музыкальной  хрестоматіи  указана  лнтератлта 
ио  8ТОМ)  предмету  (см.  стр.  27,  31,  33^  40-43).  «ратна 
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§  21-  Нйзеаніе  интервйловъ.  Свое  названіе  интерва.іъ  по¬ 
лучаетъ,  смотря  потому,  какую  ступень  занимаетъ  его  верхняя  нота 
въ  отношеніи  нижней.  Если  интервалъ  состоитъ  изъ  двухъ  ногъ 
одной  и  той  же  ступени  и  одной  и  той  же  октавы,  то  называется 
унисономъ  или  примою  О-  І^^а,  находящаяся  на  второй  ступени 
отъ  нижней,  называется  секундой,  на  третьей — терціей,  на  чет¬ 
вертой — квартой,  на  пятой — квинтой,  на  секстой,  ш 

седьмой — септимой,  на  восьмой — октавой^ 

Интервалы  шире  октавы  назывются:  ноной  (девятой),  деци¬ 
мой  (десятой),  ундецимой  (одиннадцатою),  дуодецимой  (двѣнад¬ 
цатою),  терцдецимою  (тринадцатою),  квартдецимою  (четырнад¬ 
цатою)  и  квинтдецимою  (пятнадцатою). 

§  22.  Обращеніе  интерваловъ.  Всѣ  интервалы  не  шире 
октавы  допускаютъ  обращеніе.  Обращеніемъ  называется  такое  пе- 
реставленіе  нотъ  интервала,  вслѣдствіе  котораго  нижняя  нота  дѣ¬ 
лается  верхней,  а  верхняя  нижней.  Для  этого  или  нижняя  нота 
интервала  переносится  на  октаву  вверхъ,  а  верхняя  остается  на 
мѣстѣ,  или  верхняя  переносится  на  октаву  внизъ,  а  нижняя  остается 
на  мѣстѣ.  Вс.тѣдствіе  обращенія  прима  дѣлается  октавой,  секунда 
септимой,  терція  —  секстой,  кварта  —  квинтой,  квинта  —  квартой, 
секста — терціей,  септима — секундой,  октава — примой. 

§  23.  Величина  интерваловъ.  Выше  (|  21)  было  сказано, 
что  интервалъ  получаетъ  свое  названіе  отъ  ступени,  какую  его  верхняя 
нота  занимаетъ  въ  отношеніи  нижней.  Поэтому,  до-ре  есть  секунда, 
до-ре  бемоль— то  же  секунда,  потому  что  ре  бемоль  есть  вторая  сту¬ 
пень  отъ  ноты  до,  хотя  и  пониженная  на  полутонъ,  и  до-ре  дубль  бе- 


Прима  есть  интервалъ  лишь  съ  точки  зрѣнія  математически-акусти- 
ческой,  опредѣляющей  интервалъ,  какъ  отношеніе  одного  числа  звуковыхъ 
колебаній  къ  другому.  Хотя  прима  не  ограничиваетъ  никакого  звукового 
промея?утка,  но  такъ  какъ  числа  колебаній  звуковъ,  ее  образующихъ,  нахо¬ 
дятся  въ  извѣстномъ  отношеніи  другъ  къ  другу,  то  поэтому  и  прима  есть 
интервалъ  («Подъ  мувыкальнымъ  терминомъ  интервалъ  понимается  отноше¬ 
ніе  извѣстнаго  звука  гаммы  къ  предшествующему;  отношеніе  это  получается 
отъ  раздѣленія  одного  соотвѣтствующаго  числа  на  другое>.  Влацерна,  Тео¬ 
рія  звука.  С.-Петербургъ.  1878,  стр.  ІЗі). 


моль— тоже  секунда,  потому  что  ре  дубль  бемоль  есть  вторая  ступень 
отъ  ноты  до,  хотя  л  пониженная  на  цѣлый  тонъ.  Всѣ  эти  три 
интервала*  до*ре,  до-ре  бемоль  и  до-ре  дубль  бемоль — секунды,  но 
различной  ширины,  т.  е.  величины.  Величина  интерваѵта  зависитъ 
отъ  знаковъ  повышенія  и  пониженія  (діеза,  бемоля  и  бекара),  по¬ 
ставленныхъ  къ  нотамъ,  его  образуюптимъ.  Если  верхняя  нота  интер¬ 
вала  повышается,  а  нижняя  остается  на  мѣстѣ,  или  нижняя  пони¬ 
жается,  а  верхняя  остается  на  мѣстѣ,  или  же  верхняя  повышается, 
а  нижняя  въ  то  же  время  понижается,  то  интервалъ  увеличивается. 
Если  верняя  нота  интервала  понижается,  а  нижняя  остается  на  мѣ¬ 
стѣ,  или  нияіняя  повышается,  а  верхняя  остается  на  мѣстѣ,  или  же 
верхняя  понижается,  а  нижняя  въ  то  же  время  повышается,  то  интер- 
ва.іъ  уменьшается.  По  своей  величинѣ  интервалы  бываютъ;  большіе  *), 
увеличенные  или  чрезмѣрные,  малые  и  уменьшенные. 

§  24.  Измѣреніе  интерваловъ.  Чтобы  узнать  величину  интер¬ 
валовъ,  нужно  ихъ  измѣрять,  т.  е.  сравнивать  съ  какою-нибудь 
установленною  величиною.  Такою  можетъ  служить  большой  интер¬ 
валъ.  Большимъ  интерва.іомъ  называется  всякій  интервалъ,  обра¬ 
зуемый  тоникой  мажорной  гаммы  и  .любой  ея  ступенью,  считая  отъ 
тоники  вверхъ.  Увеличенный  или  чрезмѣрный  на  полутонъ  больше 
большого,  ма.лый  на  полутонъ  меньше  большого,  уменьшенный  на  цѣ¬ 
лый  тонъ  меньше  большого  Большой  интервалъ  въ  обращеніи 
даетъ  малый,  малый — большой,  уменьшенный — увеличенный, .  увели¬ 
ченный  уменьшенный.  Нѣкоторые  изъ  бо.льшяхъ  интерваловъ  даютъ  . 
въ  обращеніи  не  малые,  а  ташке  большіе,  а  именно:  прима,  кварта, 

)  Нѣкоторые  изъ  большихъ  интерваловъ  называются  чистыми  (сы.  §24). 

®)  Вотъ  примѣръ  измѣренія  интерваловъ:  чтобы  узнать  величину  сеп¬ 
тимы,  соль-фа,  нужно  соль  ваять  за  тонику  мажорной  гаммы^  септима  въ 
соль  мажорной  гаммѣ  есть  фа  діезъ;  слѣдовательно  соль-фа  діезъ  есть  большая 
септима;  септима  соль-фа  на-полутонъ  меньше,  слѣдовательно — малая.  Другой 
примѣръ:  чтобы  узнать  величину  терціи  соль,  дубль  діезъ— си,  нужно  взять 
8а  тонику  мажорной  гаммы  не  соль  дубль  діезъ,  потому  что  эта  гамма  слиш- 
к^мъ  сложна  и  менѣе  извѣстна,  а  соль  мажорную;  въ  соль  мажорной  гаммѣ 
терція  есть  си,  слѣдовательно  соль-си  большая  терція;  соль  дубль  діезъ— си 
на  ц  дый  тонъ  меньше,  поэтому — уменьшенная  терція. 
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квішта  и  октава,  которыя,  въ  отличіе  отъ  прочихъ  большихъ,  даю¬ 
щихъ  въ  обращеиіи  малые,  вазываются  чистыми.  Чистые  интер¬ 
валы,  суживаясь  *)  на  полутонъ,  становятся  не  малыми,  а  умевьшев- 
выми,  потому  что  интервалъ,  на  полутонъ  меньшій  чистаго,  въ  обра¬ 
щеніи  даетъ  чрезмѣрный,  который  является  вслѣдствіе  обращенія 

уііеньшеннаго 

’§  25.  Обозрѣвая  интервалы  на  каждой  нотѣ  мажорной  и  минор¬ 
ной  гаммы  ^),  мы  получимъ  слѣдующую  таблицу. 

Мажоръ. 


Большіе  секунды  на . I.  И,  IV  V  и  VI 

Малые  секунды . 

Чрезмѣрныя  секунды . .  ѵ 

Большія  терціи . I,  1Л  я  V 

Малыя  теріи . . 

Чистыя  кварты . 

Чрезмѣрныя  кварты  .  .  • 

Уменьшенная  кварта . . * 

...  I,  И.  III,  IV,  \  и  з_і 
. ('Ѵіі 


I,  II,  111,  V,  VI  и  т 


Чистыя  квинты . 

Уменьшенныя  квинты  .  .  . 

Чрезмѣрная  квинта  . 

Большія  сексты  . 

Малыя  сексты . 

Большія  септимы  . . 

Малыя  септимы . I*»  V,  \  I  и  I 

Уменьшенная  септима . . 


1.  II,  IV  и  V 
III,  VI  и  МІ 
.  .  I  и  VII 


■Миноръ. 

I,  ІИ.  IV 

II,  V  и  VII 

(Уі-^ 

Чи,  V  и  VI 
I,  II,  IV  и  ѴИ 

I,  II,  III  и  V 
IV  и  VI 
ѴП 

Г,  ІѴ,  V  и  VI 
II  и  VII 
ИІ 

II,  III,  IV  и  V 
I,  V  н  VII 

I,  ПІ  и  VI 
И,  IV  и  V 
ѴП 


п  Чистый  унисонъ  не  можетъ  ни  уменьшаться,  нп  увеличиваться,  по¬ 
тому  что  его  величина  равна  нулю  (ср.  М.  Вго8І8,  НашІЪпсЬ  <1ег  Нагшоте- 
ІеЬге  3  Анйаее.  І-еіргі?.  1882.  8.  31)  Впрочемъ,  нѣкоторые  теоретики  при¬ 
знаютъ  увеличенную  приму.  (См.  И.  А.  Римскій  Корсаковъ,  Практическій 
лчебникъ  гармоніи.  3  изданіе.  С.-Петербургъ.  1893,  стр.  25).  «Унисонъ,  пи¬ 
шетъ  Доммеръ,  какъ  звуковую  тождественность,  нельзя  причислять  къ  интер¬ 
валамъ,  а  приму  возможно,  потому  что  она  можетъ  быть 
(чистою  и  увеличенною)>.  (См.  А.  ѵоп  Ротшег,  Еіетепѣе  йег  Мпзік,  ЬеіргіК- 
1869.  8.  .ЗЗі.  Интересные  доводы  въ  пользу  прячислетя  примы  къ  интерва¬ 
ламъ  у  Менделя  (И.  Мепдеі,  СопѵегзаНіопз  —  І.екікоп.  ВегИп.  1873.  Аіѣ.  Еш- 
кіапд.  8  337  и  338).  О  томъ,  что  прима  можетъ  быть  чистою  и  увеличенною 

см.  тамъ  же  (Ей.  III.  Вегііп.  1877.  АгЬ.  Ргіте.  8.  165). 

21  Напримѣръ,  до— фа-бемоль  хотя  только  на  полутонъ  меньше  чистой 
кварты  до-фа,  все  же  до-фа-бемоль  естъ  уменьшенная  кварта,  потому  что 
вь  обращеніи  даетъ  увеличенную  квинту  фа-бемоль— до. 

2)  Интервалы  обыкновенно  считаются  въ  мажорно  естественноі  » 

минорной  гармонической  гаммѣ. 


0 
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Чистые  унисоны  и  октивы  на  каждой  ступени  мажорной  и  ми* 
норной  гаи|іы. 


§  26.  Консонансы  и  диссонансы.  Интервалы,  смотря  по  про¬ 
изводимому  ими  впечатлѣнію  на  нашъ  слухъ,  дѣлятся  на  консонансы  и 
диссонансы»  І^онсонансомъ  называется  созвучіе,  вполнѣ  удовлетворяющее 
наше  музыкальное  чувство  и  не  возбуждающее  желанія  перейти  въ  какое- 
либо  другое  созвучіе.  Наоборотъ,  диссонансъ  есть  созвучіе,  которое 
возбуждаетъ  въ  нашемъ  слухѣ  желаніе  перехода  въ  другое  созвучіе. 
Переходъ  диссонанса  въ  соотвѣтствующій  консонансъ  называется  раз- 
ртыиешемъ.  При  разрѣшеніи  ноты  диссонирующихъ  пнтерва.іовъ  обы¬ 
кновенно  двигаются  постепенно,  не  скачкомъ,  и  діатонически,  т.  е.  или 
на  цѣлый  тонъ,  или  на  діатоническій  полутонъ  вверхъ  или  внизъ  ‘). 

Къ  консонансамъ  принадлежатъ:  чистый  унисонъ,  большая  и  малая 
терція,  чистая  квинта,  большая  и  малая  секста,  чистая  октава. 

Всѣ  остальные  интервалы  диссонируютъ. 

§  27.  Правила  разршиснІА  диссонансовъ.  Малая  секунда  раз¬ 
рѣшается  въ  малую  терцію  или  малую  сексту;  нижній  ея  тонъ  идетъ 
на  цѣлый  тонъ  внизъ,  а  верхній  или  остается  на  мѣстѣ,  или  прыгаетъ 
на  чистую  кварту  вверхъ.  Обращеніе  малой  секунды,  большая  септима  * 
разрѣшается  въ  большую  сексту  пли  большую  терцію:  нижній  ея  тонъ 
или  остаетсй^на  мѣстѣ,  или  прыгаетъ  на  чистую  кварту  вверхъ,  а  верхній 
двигается  на  цѣлый  тонъ  ввнзъ.  Большая  секунда  разрѣшается  въ  боль¬ 
шую  или  малую  терцію  или  въ  большую  или  малую  сексту:  ея  нижній 
тонъ  двигается  на  полутонъ  или  на  цѣлый  тонъ  внизъ,  а’ верхній  или 
остается  на  мѣстѣ,  или  прыгаетъ  на  чистую  кварту  вверхъ.'  Обращеніе 
оольшой  секунды,  ма.1ая  септима,  разрѣшается  въ  большую  и  малую 
сексту  или  въ  большую  и  малую  терцію:  нижній  тонъ  остается  иди  пры¬ 
гаетъ  на  чистую  кварту  вверхъ,  а  верхній  тонъ  идетъ  на  полутонъ  или 
^ цѣлый  тонъ  внизъ.  Увеличенная  секунда  разрѣшается  въ  большую 


или  разрѣшеніи  интервала  одна  изъ  его  нотъ  остается  на  мѣстѣ 

ченія  *®'^**^  скачкомъ,  то  яначвть  она  не  имѣетъ  диссонирующаго  зна 
законы  выяснится  лишь  при  изученіи  гармоніи,  въ  которой 

«««бчевы  "РЯ  р.«,.огрѣ,«  КМВД.ГО 
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терцію  или  чистую  кварту *  *):  нижній  тонъ  остается  на  мѣстѣ,  а  верхній 
двигается  на  полутонъ  вверхъ,  или  верхній  остается  на  мѣстѣ,  а  нижній 
двигается  на  полутонъ  внизъ,  или  верхній  двигается  на  полутонъ  вверхъ, 
а  нижній  на  полутонъ  внизъ.  Обращеніе  увеличенной  секунды,  умень¬ 
шенная  септима,  разрѣшается  въ  малую  сексту  или  чистую  квинту: 
верхній  тонъ  остается  на  мѣстѣ,  а  нижній  двигается  на  полутонъ 
вверхъ,  или  нижній  тонъ  остается  на  мѣстѣ,  а  верхній  двигается  на 
полутонъ  внизъ,  иди  же  верхній  тонъ  двигается  на  полутонъ  внизъ, 
а  нижній  на  полутонъ  вверхъ..  Уменьшенная  терція  разрѣшается  въ 
унисонъ;  верхняя  нота  двигается  на  полутонъ  внизъ,  а  нижняя  на 
полутонъ  вверхъ.  Обращеніе  уменьшенной  терціи,  увеличенная  секста, 
разрѣшается  въ  чистую  октаву:  верхняя  нота  двигается  на  полутонъ 
вверхъ,  а  нижняя  на  полутонъ  внизъ.  Уменьшенная  кварта  разрѣ¬ 
шается  въ  малую  терцію:  нижняя  нота  остается  на  мѣстѣ,  ^  верхняя 
двигается  на  полутонъ  внизъ,  или  верхняя  нота  остается  на  мѣстѣ,  а 
нижняя  двигается  на  полутонъ  вверхъ.  Обращеніе  уменьшенной  кварты, 
увеличенная  квинта,  разрѣшается  въ  большую  сексту:  верхняя  нота 
остается  на  мѣстѣ,  а  нижняя  двигается  на  полутонъ  внизъ,  или  нижняя 
остается  на  мѣстѣ,  а  верхняя  двигается  на  полутонъ  вверхъ.  Увели¬ 
ченная  кварта  разрѣшается  въ  бо.тьшую  или  малую  сексту:  верхняя 
нота  двигается  на  полутонъ  вверхъ,  а  нижняя  на  полутонъ  или  цѣлый 
тонъ  внизъ.  Обращеніе  увеличенной  кварты,  уменьшенная  квинта, 
разрѣшается  въ  большую  или  малую  терцію:  нижняя  нота  двигается 
на  полутонъ  вверхъ,  а  верхняя  па  полутонъ  или  прѣлый  тонъ  внизъ 
Чистая  кварта  разрѣшается  Ѣъ  большую  или  терцію  и  въ  чистую 
квинту:  нижняя  нота  остается  на  мѣстѣ,  а  верхі&я  двигается  на  полу¬ 
тонъ  или  цѣлый  тонъ  внизъ,  или  верхняя  остай'ся,'  а  нижняя  двигается 
на  цѣлый  тонъ  внизъ  62). 


’  >  Чистая  кварта  иногда  иожетъ  имѣть  аначеніе  консонанса  (си.  стр.  29). 

*)  Иет,  вышеизложенныхъ  наблюденій  надъ  разрѣшеніеиъ  уменьшенныхъ 
и  чрезмѣрныхъ  интерваловъ  можно  вывести  слѣдующій  законъ;  при  разрѣ¬ 
шеніи  первые  сжимаются,  т.  е.  переходятъ  въ  болѣе  узкіе  интервалы,  а 
вторые  расширяются,  т.  е.  переходятъ  въ  болѣе  широкіе  интервалы. 
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Лады  и  ихъ  сродство. 

§  28.  ѵДйдъ  (строй,  тональность)  есть  совокупность  нотъ,  при¬ 
надлежащихъ  одной  и  той  же  гаииѣ  и  взятыхъ  въ  любомъ  порядкѣ. 

§  29.  ОнрсдіълснІб  лйдй.  Чтобы  опредѣлить  .іадъ,  въ  которомъ 
написана  данная  пьеса,  нужно  обратить  вниманіе  на  число  знаковъ 
поставленныхъ  въ  ключѣ  (иди  ключахъ).  Оно  всегда  указываетъ  на 
два  лада*  мажорный  и  параллельный  минорный.  Чтобы  узнать,  кото¬ 
рый  изъ  нихъ  взятъ  въ  основу  данной  пьесы,  въ  большинствѣ  случаевъ 
достаточно  просмотрѣть  первые  четыре  или  восемь  тактовъ:  если  въ 
нихъ  встрѣчается  вводный  тонъ  гармонической  минорной  гаммы,  то, 
значитъ,  пьеса  написана  въ  минорномъ  ладѣ,  а  если  не  встрѣчается, 
то  въ  мажорномъ  ^).  Главный  ладъ,  въ  которомъ  написана  пьеса,  обна¬ 
руживается  въ  ея  нача.іѣ  и  концѣ  2),  а  въ  с'ерединѣ  ея  обыкновенно 
бываютъ  болѣе  или  менѣе  далекія  модуляціи,  т.  е.  переходы  въ  другіе 
болѣе  или  менѣе  близкіе  и  далекіе  лады. 

§  30.  Сродство  ладовъ.  Чѣмъ  больше  одинаковыхъ  нотъ  въ 
двухъ  сравниваемыхъ  ладахъ,  тѣмъ  сродство  ихъ  ближе,  чѣмъ  меньше 
одинаковыхъ  нотъ  въ  двухъ  сравнив^мыхъ  .іадахъ,  тѣмъ  сродство  ихъ 
дальше.  Степень  сродства  между  ладами  опредѣляется  по  числу  зна¬ 
ковъ  повышенія  и  пониженія,  отличающихъ  одинъ  ладъ  огь  другого: 
если  лады  отличаются  другъ  отъ  друга  однимъ  знакомъ,  то  они  нахо¬ 
дятся  въ  цервой  степени  сродства  ®),  если  двумя,  то  во  второй  и  т.  д. 

*)  Дяя  опредѣленія  лада  можетъ  также  слі-^жить  послѣдняя  низшая  нота 
пьесы.  Такъ,  напримѣръ,  есдн  въ  ключѣ  поставЛно  три  бемоля,  и -послѣдняя 
низшая  нота  до,  то,  значить,  ііьеса  написана  въ  до-мянорѣ.  Это  правило  въ 
особенности  полезно  въ  случаяхъ,  когда  въ  ключѣ  поставлены  не  тѣ 
знаки,  какіе  нужны,  какъ  э|ЯГ  иногда  встрѣчается  въ  произведеніяхъ  преж¬ 
нихъ  композиторовъ;  такъ,  напримѣръ,  заключительный  хоръ  музыки  къ 
трастамъ  Господнимъ»  по  Матѳею  I.  С.  Ваха  написанъ  въ  до-минорѣ,  а 
въ  ключахъ  этого  произведенія  поставлено  не  три,  а  два  бемоля.  (Ср.’  Ь. 
^иззіег.  МпзікаІізсЬе  ЕІешепЬагІеЬге.  3  АпЯаде.  Вегііп,  1882.  8.  34) 

Въ  рѣдкихъ  случаяхъ  пьеса  кончается  не  въ  томъ  ладѣ,  въ  которомъ 
она  начинается. 

)  Принято  считать  въ  первой  степени  сродства  къ  данному  мажорному 
аду:  параллельный  и  одноименный  минорный,  напримѣръ:  къ  до-мажорному 
ладу  въ  первой  степени  сродства  считаются  ля-минорный  и  до-минорный. 


■  I 


?  ) 
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Вмѣсто  того,  чтобы  считать  различествующіе  знаки  повышенія  и 
пониаіееія  между  двумя  ладами  для  опредѣлевія  степени  сродства  по¬ 
слѣднихъ,  удобнѣе  замѣтить;  на  какой  интервалъ  отстоятъ  другъ  отъ 
друга  тоники  ладовъ,  находящихся  въ  той  или  другой  степени  срод¬ 
ства.  Лады,  тоники  которыхъ  отстоятъ  другъ  отъ  друга  на  малую 
секунду  вверхъ  и  внизъ,  находятся  въ  5-й  ст.,  на  большую  секунду 
вверхъ  п  внизъ  —  во  2-й  ст.,  на  малую  терцію  вверхъ  и  внизъ  - 
въ  3-й  ст.,  на  большую  терцію  вверхъ  и  внизъ— въ  4-й  ст.,  на  чистую 
кварту  вверхъ  и  внизъ— въ  1-Гі  ст.,  на  чрезмѣрную  кварту  вверхъ  и- 
внизъ — въ  6-й  ст.  сродства  *). 

Само  собою  разумѣется,  что  лады,  отстоящіе  на  интервалъ,  пред¬ 
ставляющій  обращеніе  одного  изъ  указанныхъ,  находятся  въ  той  же 
степени  сродства,  напр.  лады,  отстоящіе  на  уменьшенную  квинту  другъ 
отъ  друга,  находятся  въ  той  же  степени  сродства,  какъ  и  лады,  отстоя¬ 
щія  на  чрезмѣрную  кварту  и  т.  д. 

Въ  этомъ  обзорѣ  имѣется  въ  виду  опредѣленіе  степени  сродства 
иди  двухъ  мажорныхъ,  или  двухъ  минорныхъ  ладовъ.  Чтобы  опредѣ¬ 
лить  степень  сродства  между  мажорнымъ  и  минорнымъ  ладомъ,  нужно 
вмѣсто  минорнаго  взять  его  параллельный  мажорный,  потому  что  у  него 
одинаковое  число  знаковъ  и  тотъ  и  другой  считаются  тождествен¬ 
ными  (§  18). 


Но  на  самомъ  дѣлѣ  параллельный  минорный  тождественъ  съ  мажорнымъ, 
изъ  котораго  происходить  (см.  17, 18).  а  минорный,  одноимеиныййеъ  ма¬ 
жорнымъ,  отличаясь  отъ  послѣдняго  тремя  анаками,  находится  съ  нимъ  въ 

,3-й  степени,  сродства.  ті,.о+ь 

1)  Обыкновенно  приннмается  шесть  степеней  сродства.  (См.  Ч  . 

МпзікЫіеогІе.  2  АпПа^е.  Вегііп.  1881.  8.  5). 


II.  ГАРМОНІЯ. 


Введеніе  въ  гармонію. 

§  31.  Гармоніей  называется  наука  объ  аккордахъ.  Слово  аккордъ 
обозначаетъ  одновременное  сочетаніе  не  менѣе  трехъ  звуковъ,  посіроен- 
яыхъ  по  терціямъ.  Другіе  интервалы  могутъ  встрѣчаться  въ  аккордахъ 
вслѣдствіе  обращенія  (§  22).  Аккорды,  сохраняющіе  свою  терцеобраз¬ 
ную  форму,  называются  основными;  а  тѣ,  которые  вслѣдствіе  обращенія 
входящихъ  въ  нихъ  интерваловъ,  состоятъ  не  изъ  однихъ  терцій,  счи¬ 
таются  обращенными  или  взятыми  въ  широкомъ  видѣ  (§§  35  и  41). 

§  32.  Ноты,  входящія  въ  составъ  аккордовъ,  называются  снизу- 
вверхъ;  напримѣръ,  въ  аккордѣ:  до-ми-соль  нота  до  нижняя,  нота  ми 
средняя,  а  нота  соль  верхняя. 

§  33.  Аккорды,  по  пнслу  о«разующ«хъ  ихъ  звуковъ,  иогуть  быть: 
трезвучівии,  четыртзвучіяин  (сепиккордами),  пятозвучіяии  (ноиаккор- 
шсстизвучіяип  Сувдецвмаккордами),  сеиизвучіяии  (теріцецпи- 


хрезвучія. 


§  І4.  Трезвучіемъ  называется  аккордъ,  состоящій  изъ  трехъ  зву¬ 
ковъ,  Інжеій  звукъ  основного  трезвучія,  ноты  котораго  находятся  въ 

вепѵ!,?  называется  основнымъ,  средній  -  терціей, 

— квинтою. 
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§  35.  Если  у  трезвучія  нижній  звукъ  основной,  то  оно  состоитъ 
изъ  двухъ  интерваловъ:  терціи  и  квинты  *)  п  называется  основнымъ 
трезвучіемъ  или  трезвучіемъ  въ  основномъ  положеніи,  напримѣръ:  до* 
ми-соль.  Если  у  трезвучія  нижняя  нота  есть  его  терція,  то  оно  состоитъ 
изъ  двухъ  интерваловъ:  терціи  и  сексты  и  находится  въ  перомъ  обра¬ 
щенія,  называемомъ  секстаккордомъ,  напримѣръ:  ми-соль-до.  Если  у 
трезвучія  нижній  тонъ  есть  его  квинта,  то  оно  состоитъ  изъ  двухъ 
интерваловъ:  кварты  и  сексты  и  находится  во  второмъ  обращеніи,  на¬ 
зываемомъ  квартсекстаккордомъ,  напримѣръ:  соль-до-ми  ®). 

§  36.  Трезвучія,  смотря  по  входящимъ  въ  нихъ  интерваламъ,  мо¬ 
гутъ  быть  различной  величины.  Трезвучіе,  состоящее  изъ  большой 
терщи  и  чистой  квинты,  называется  большимъ  или  мажорнымъ.  Тре¬ 
звучіе,  состоящее  изъ  малой  терщи  и  чистой  квинты,  называется  ма¬ 
лымъ  или  минорнымъ.  Трезвучіе,  состоящее  изъ  ма.іой  терціи  и  умень¬ 
шенной  квинты,  называется  уменьшеннымъ.  Трезвучіе,  состоящее  изъ 
большой  терщи  и  увеличенной  или  чрезмѣрной  квинты,  называется 
увеличеннымъ  или  чрезмѣрнымъ. 

§  37.  Мажорное  и  минорное  трезвучіе  въ  основномъ  положеніи  и 
ихъ  первое  обращеніе  считаются  за  консонирующіе  аккорды.  Второе 
обращеніе  мажорнаго  и  минорнаго  трезвучія,  уменьшенное  и  увеличен¬ 
ное  трезвучіе  въ  основномъ  положеніи  и  ихъ  обращеніяхъ  диссони¬ 
руютъ  ®). 

Интервалы,  входящіе  въ  составъ  аккордовъ,  всегда  отсчитываются  отъ 
нижней  ноты  послѣднихъ. 

*)  Трезвучія,  ихъ  обраі^внія,  какъ  и  прочіе  аккорды  обозначаются  цыф- 
рами,  прнбавлеинынв  къ  нижнимъ  нотамъ.  Эти  цифры  образуютъ  такъ  назы¬ 
ваемый  цыфровый  басъ,  именуемый  также  Ьаззо  сопЬіиао.  Въ  прежніе  вре¬ 
мена  требовалось  умѣніе  играть  по  цыфровому  басу  аккорды  на  органѣ  или 
фортепіано.  Теперь  оно  выходитъ  изъ  употребленія,  но  обозначенія  цыфрамя 
аккордовъ  сохраняется  въ  гармонія.  Въ  предлагаемомъ  руководствѣ  будетъ  ука¬ 
зано  цифровое  обозначеніе  аккордовъ  по  мѣрѣ  ихъ  изложенія.  Основныя 
трезвучія  совсѣмъ  не  цифруются.  Знаки  повышенія  и  пониженія,  постав¬ 
ленные  подъ  нижней  нотой,  относятся  къ  терціи  аккорда;  6  обозначаетъ 
секстаккордъ;  ^  обозначаютъ  квартсекстаккордъ.  Хроматическія  измѣненія 
указываются  знаками  повышенія  и  пониженія,  прибавленными  къ  цифрамъ, 
обозначающимъ  ту  или  другую  составную  ноту  аккорда. 

»)  Квартсекстаккорды  отъ  мажорнаго  и  минорнаго  трезвучія  диссонируютъ 


29 

§  38.  Обозрѣвая  трезвудія  на  каждой  ступени  мажорной  п  минор¬ 
ной  *)  гаммы,  мы  получпмъ  слѣдующую  таблицу  б^і): 

іМажоръ. 

большія  трезвучія  находятся  на  I,  IV  и  У 
малыя  >  '  >  ,  11^  пі  и  VI 

уменьшенныя  >  >  »  УИ 

увеличенныя  >  »  >  _ 

Ступень  аккорда  зависитъ  отъ  его  основной  ноты,  напримѣръ:  и 

до-ми-соль,  и  ми-соль-до,  и  соль-до-ми  находятся  на  І-ой  ступени  въ 
до-мажорѣ. 

§  39.  Удвоеніе.  Чтобы  дать  возможность  спѣть  трезвучіе  обык¬ 
новенному  хору,  состоящему  изъ  четырехъ  голосовъ  — баса,  тенора,  ' 

альта  и  сопрана,  нужно  удвоить  одну  изъ  нотъ  трезвучія.  Всего  лучше 
удвойвается  основная  нота.  Удвоеніе  терціи  обыкновенно  дается  двумъ 
нижнимъ,  или  двумъ  среднимъ,  и.га  двумъ  верхнимъ  голосамъ.  Въ  секст- 

вслѣдствіе  присутствітошей  въ  нихъ  чистой  кварты,  которая  считается  аа 
диссонансъ,  если  обравуется  нижнею  нотою  аккорда  и  одною  ивъ  его  верх¬ 
нихъ  нотъ.  Наоборотъ,  чистая  кварта  консонируетъ,  если  находится  между 
верхними  нотами  аккорда.  Поэтому  секстаккорды  отъ  мажорнаго  и  минор¬ 
наго  трезвучія  консонируютъ:  въ  ихъ  составъ  входитъ  чистая  кварта,  но 
находится  между  верхними  нотами.  Постепенная  послѣдовательность  секст¬ 
аккордовъ  отъ  мажорныхъ,  минорныхъ  и  уменьшенныхъ  треввучій  благо¬ 
звучна.  Прежде  она  называлась  фо  бурдономъ  (см.  мой  Очеркъ  все¬ 
общей  исторіи  музыки.  2  изданіе,  стр.  82).  Подобныя  послѣдовательности 
секстаккордовъ  мажорныхъ  и  минорныхъ  трезвучій  употребляются  и  въ  со¬ 
временной  музыкѣ  (см,  начало  послѣдней  части  до  мажорной  сонаты  Ветхо- 

вена  №  3,  ор,  2).  (Ср.  мою  Краткую  историческую  музыкальную  хрестома¬ 
тію,  стр.  60-61). 

Постепенная  послѣдовательность  трезвучій  и  ввартсекстаккордовъ  по  не- 
бдагозвушю  нб  употребляется. 

Ч  Аккорды  въ  минорѣ  строятся  всегда  изъ  нотъ  гармонической  гаммы 
ели  взятъ  въ  основу  аккордовъ  гармоническую  мажорную  и  гармоническую 
минорную  гаммы,  первую,  начиная  съ  тоники  въ  восходящемъ  направленіи 
оставляя  изъ  ея  нотъ  аккорды  снизу  вверхъ,  а  вторую,  начиная  съ  доми-  ^ 
нанты  въ  нисходящемъ  направленія  и  образуя  изъ  ея  нотъ  аккорды  сверху 
внизъ,  то  получается  полная  аналогія  между  послѣдними  (№  64). 

Голосомъ  въ  гармоніи  называется  не  тотъ  органъ,  который  даетъ  воз- 
можность  человѣку  пѣть,  но  ряды  звуковъ,  образуемые  послѣдовательностью 
ордовъ  и  исполняемые  человѣческимъ  голосомъ  или  какимъ-либо  инстру- 


Миноръ. 

V  И  VI 

I  и  IV 

II  и  VII 
III 
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аккордахъ  всего  чаще  удвоивается  основаой  тонъ  и  квинта,  рѣже  тер¬ 
ція.  Въ  квартсекстаккордѣ  обыкновенно  удвоивается  квинта  *).  Вс'Ь 
эти  замѣчанія  относятся  лишь  къ  мажорному  и  минорному  трезвучію  съ 
ихъ  обращеніями. 

§  40.  Пропускъ  шоновъ  въ  тпрвзвучіяхъ.  Въ  трезвучіяхъ  мо¬ 
жетъ  быть  пропущена  квинта,  но  не  терція  ®). 

§  41.  Узкіе  и  широкіе  виды  трезвучій.  Трезвучія  могутъ 
быть  въ  узкомъ  и  широкомъ  видѣ.  При  узкомъ  видѣ  трезвучія  нельзя 
помѣстить  ни  одной  свойственной  ему  ноты  между  тѣми,  которыя  его 
I  образуютъ.  При  широкомъ  видѣ  трезвучія  возможно  помѣстить  одну 

или  бо.іѣе  свойственныхъ  ему  нотъ  между  тѣми,  которыя  входятъ  въ 
его  составъ.  Изъ  всѣхъ  видовъ  трезвучій  наиболѣе  употребительны  въ 
гармоническихъ  задачахъ  тѣ,  которые  помѣщены  въ  нотномъ  приложе¬ 
ніи  подъ  ЛІ  65. 

§  42.  Мелодическія  положенія  трезвучій.  Если  у  трезвучія 
верхняя  нота  основная,  то  оно  находится  въ  мелодическомъ  положеніи 
октавы;  если  у  трезвучія  верхняя  нота  терція,  то  оно  находится 
въ  мелодическомъ  положеніи  терціи;  если  у  трезвучія  верхняя  нота 
квинта,  то  оно  находится  въ  мелодическомъ  по.юженіи  квинты. 

§  4Н.  Уменьшенное  трезвучіе. 

__  А.  Уменьшенное  трезвучіе  Кі/ Оно  употребляется 
только  въ  первомъ  обращеніи  (№  66).  Въ  немъ  всего  лучше  удвои¬ 
вается  или  терція,  иди  квинта  (№  67).  Лучшіе  его  виды  тѣ,  у  кото¬ 
рыхъ  или  обѣ  квинты,  или  по  крайней  мѣрѣ  одна  ниже  основнаго  тона 
(.М  68).  Его  главное  разрѣшеніе:  а)  основной  тонъ  идетъ  на  ступень 
вверх-ъ;  Ь)  терція  идетъ  на  ступень  вверхъ  или  внизъ;  с)  квинта  идетъ^ 
на  ступень  внизъ,  но  можетъ  итти  на  ступень  вверхъ,  если  она  ниже 
основнаго  тона  (№  69).  Секстаккордъ  ѴП  ступени  можетъ  иногда  пе¬ 
реходить  въ  III  ступень  70),  напримѣръ,  въ  секвенціи  (см.  §  46). 

-  - - -  .  .  V 

Слѣдуетъ  набѣгать  удвоенія  той  ноты  въ  анкордатъ>  которая  имѣв’^ 
.внаяѳше  вводнаго  тона  въ  ладѣ. 

*)  Трезвучія  безъ  терціи  встрѣчаются  въ  современной  музыкѣ  весьма 
рѣдко,  ЙО  оди  часто  употреблялись  въ  древнѣйшихъ  опытахъ  многоголосной 
.музыки.  I 
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в.  Уменьшенное  трезвучіе  П  ступени.  Оно  также  употреб¬ 
ляется  только  въ  первомъ  обращеніи  71).  Въ  немъ  удвонвается  или 
терція,  или  основной  тонъ  (№  72).  Лучшіе  его  виды  тѣ,  въ  которыхъ 
или  обѣ  основныя  ноты,  или  по  крайней  мѣрѣ  одна  изъ  нихъ  выше 
квинты  (.^  73).  Его  главное  разрѣшеніе:  а)  основной  тонъ  идетъ  на 
ступень  вверхъ,  но  если  находится  выше  квинты,  то  можетъ  іітти  на 
ступень  внизъ;  Ь)  терція  можетъ  ятти  на  ступень  вверхъ  или  внизъ; 
с)  квинта  идетъ  на  ступень  внизъ  (№  74).  Секстаккордъ  отъ  умень¬ 
шеннаго  трезвучія  И  ступени  можетъ  переходить  въ  пятую  ступень 

75),  напр.,  въ  кадансѣ  (§  47). 

§  44.  Увеличенное  трезвучіе.  Оно  является  на  УІ  ступени 
гармонической  мажорной  и  на  III  ступени  гармонической  минорной 
гаммы. 

A,  Разрѣшеніе  увеличеннаго  трезвучія  УІ  ступени  мажора: 

a)  или  одна  основная  нота  идетъ  на  ступень  внизъ; 

b)  или  основная  нота  и  терція  идутъ  на  ступень  внизъ. 

B.  Разрѣшеніе  увеличеннаго  трезвучія  III  ступени  минора: 

a)  или  одна  квинта  идетъ  на  ступень  вверхъ; 

b)  или  квинта  и  терція  идутъ  на  ступень  вверхъ. 

Слѣдовательно,  каждое  увеличенное  трезвучіе  имѣетъ  четыре  раз¬ 
рѣшенія:  два  —  въ  качествѣ  трезвучія  УІ  ступени  гармонической  ма¬ 
жорной  гаммы,  и  два  —  въ  качествѣ  трезвучія  III  ступени  гармониче¬ 
ской  минорной  гаммы.  Такъ  какъ  увеличенная  квинта  энгармонически 
равна  малой  секстѣ,  то  поэтому  каждое  основное  увеличенное  трезвучіе 
можно  энгармонически  видоизмѣнить  въ  секстаккордъ  отъ  новаго  увс,- 
личеенаго  трезвучія,  дающаго  новыя  четыре  разрѣшенія. 

Такъ  какъ  большая  терція  энгармонически  равна  уменьшенной  квартѣ, 
а  івелнченная  квинта  малой  секстѣ,  то  поэтому  увеличенное  трезвучіе 
можно  энгармонически  видоизмѣнить  въ  квартсекстаккордъ  отъ  новаго 
увеличеннаго  щзвучія,  дающаго  еще  новыя  четыре  разрѣшенія.  Слѣ¬ 
довательно,  всѣхъ  разрѣшеній  увеличеннаго  трезвучія  съ  его  энгармо¬ 
ническими  видоизмѣненіями  (въ  секстаккордъ  и  квартсекстаккордъ) — 
двѣнадцать  76).  Удвоиваются  въ  увеличенныхъ  трезвучіяхъ  тѣ 
ВОТЫ,  которыя  при  разрѣшеніи  остаются  на  мѣстѣ. 
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§  45,  Отношенія  между  трезвучіями.  Сравненіе  трезвучій 
разныхъ  ступеней  одного  и  того-же  строя  показываетъ,  что  у  нѣкото¬ 
рыхъ  изъ  названныхъ  аккордовъ  двѣ  общія  ноты,  у  другихъ  одна,  у 
третьихъ  ни  одной.  Основные  тоны  трезвучій  съ  двумя  общими  нотами 
отстоять  другъ  отъ  друга  на  терщю,  поэтому  отношеніе  такихъ  тре¬ 
звучій  называется  терцевымъ.  Основные  тоны  трезвучій  съ  однимъ 
общимъ  тономъ  отстоятъ  другъ  отъ  друга  на  квинту,  поэтому  отношеніе 
такихъ  трезвучій  называется  квинтовымъ.  Основные  тоны  трезвучій, 
не  имѣющихъ  ни  одной  общей  ноты,  отстоятъ  другъ  отъ  друга  на  се¬ 
кунду,  поэтому  отношеніе  такихъ  трезвучій  называется  секундовымь 

0^  77). 

Изъ  отношеній  трезвучій  наиболѣе  употребительны:  а)  квинтовое 
вверхъ  и  внизъ  78);  Ъ)  торцевое  —  обыкновенно  внизъ  79), 
если-же  употребляется  пос.іѣдовательность  трезвучій,  отстоящихъ  другъ 
отъ  друга  на  терцію  вверхъ,  то  она  звучитъ  хорошо  лишь  при  полной 
плавности  голосоведенія  *)  80а);  впрочемъ,  терцевое  отношеніе 

вверхъ  производитъ  красивый  эффектъ  и  при  голосоведеніи  скачкомъ, 
если  первый  аккордъ  находится  въ  основномъ  положеніи,  а  второй  въ 
первомъ  обращеніи  (№  80Ъ);  с)  секундовое — лишь  присоединеніи  слѣ¬ 
дующихъ  ступеней  ^):  въ  мажорѣ  I  и  II,  ІП  и  ІУ,  въ  малсорѣ  и  ми¬ 
норѣ  IV  и  У,  Т  и  УІ,  УІ.и  У  81). 

§4  6 .  Секвенція.  Цѣпь  аккордовъ  съ  періодически  повторяющимися 
мелодическими  положеніями,  образующими  такъ  называемый  мотивъ^ 
называется  секвенціей®).  Изъ  безчисленнаго  количества  секвенцій  здѣсь 
для  примѣра  82)  выбрана  та,  которая  состоитъ  изъ  трезвучій,  на¬ 
ходящихся  въ  квинтовомъ  отношеніи.  Послѣдовательность  ихъ  ступеней 
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*)  Голосоведеніемъ  наяывается  переходъ  одной  нотЫ  въ  другую,  обравую- 
1ЦІЙ  болѣе  или  менѣе  широкій  скачекъ  голоса.  Голосъ  стоить  на  мѣстѣ,  если 
ему  дана  одна  и  та  же  нота;  плавное  или  постепенное  голосоведеніе  обра- 
яуется  скачками  не  шире  сек^тиды  (О  голосоведеніи  см.  §  48). 

*)  Секундовое  отношеніе  всего  лучше  то,  которое  напоминаетъ  кадансъ 

(см.  §  47). 

>)  Денъ  считаетъ  за  секвенцію  всякую  послѣдовательность  скачковъ  на 
одинъ  и  тоть-же  интервалъ  (8.  'ѴѴ.  ГеЬп,  ^еЬ^в  ѵош  СоШгарппкі;,  Пет  Сапон 
ипД  йег  Гп^е,  Вегііп.  1859.  8.  135). 
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особенно  ванша  для  гармоническихъ  задачъ.  Подъ  Л»  82  нотнаго  при¬ 
ложенія  секвенція  состоитъ  изъ  періодическаго  повторенія  мелодиче¬ 
скаго  положенія  октавы  и  квинты,  образующаго  мотивъ  секвенціи. 
Весьма  полезно  написать  эту  секвенцію,  начавъ  ее  съ  остальныхъ  ви¬ 
довъ  до-мажорнаго  трезвучія  (см.  65)  н  транспонировать  ее  во  всѣ 
мажорные  лады.  Въ  минорѣ  секвенція  неудобна  вслѣдствіе  чрезмѣрной 
секунды  гармонической  минорной  гаммы.  Она  возможна  въ  естествен¬ 
номъ  минорѣ.  Но  тогда  она  тождественна  съ  секвенціей  въ  мажорѣ.  Въ 
концѣ  секвенціи  въ  минорѣ  слѣдуетъ  показать  аккордъ  V  ступени  гар¬ 
монической  минорной  гаммы  (.]\;  83)5  въ  противномъ  случаѣ  л'  нея  не 
будетъ  удовлетворительнаго  заключенія  (каданса). 

§  47.  Кадансъ.  Чтобы  опредѣлить  ладъ,  нѣтъ  надобности  играть 
трезвучія  всѣхъ  ступеней,  какъ,  напримѣръ,  въ  секвенціи,  помѣщенной 
въ  нотномъ  приложеніи  подъ  825  лля  этого  достаточны  три  трезву¬ 
чія:  на  I  ступени  (тоническое),  на  1У  ступени  (субдоминантовое)  и  на 
У  (доминантовое),  которыми  исчерпываются  всѣ  тоны  строя.  Поэтому 
эти  трезвучія  называются  главными,  а  всѣ  остальныя  —  побочными.  Соче¬ 
танія  г.іавныхъ  трезвучій  лада  служатъ  для  заключенія  музыкальныхъ 
сочиненій  и  ихъ  частей  и  называются  кадансами  пли  каденціями.  Соче¬ 
таніе  изъ  трезвучій  на  У  и  I  ступень  называется  автентическимъ  ка¬ 
дансомъ  84),  наІУ  иі — плагальнымъ  или  церковнымъ  (Ле  85),  на 
]  и  Л  половиннымъ  *)  86),  на  У  и  УІ — прерваннымъ  87),  па 

IV ,  У  и  1  сложнымъ  (Л§  88).  Въ  послѣднемъ  ІУ  ступень  можетъ  за¬ 
мѣниться  II  ступенью  89);  между  ІУ  и  У  (Ле  90)  или  между  II  и 
V'*— иногда  помѣщается  квартсекстаккордъ  I  ступени  (.1^  91).  Кадансъ 
называется  совершеннымъ,  если  соблюдены  три  условія:  1 )  ритмическое  — 
послѣдній  аккордъ  долженъ  находиться  на  сильной  части  такта;  2)  гар¬ 
моническое — послѣдніе  два  аккорда  должны  быть  въ  основномъ  поло¬ 
женіи;  3)  мелодическое  —  пос.іѣдшй  аккордъ  долженъ  имѣть  въ  верх¬ 
немъ  голосѣ  основной  тонъ.  Несоблюденіе  этихъ  условій  (въ  особен¬ 
ности  послѣдняго)  дѣлаетъ  кадансъ  несовершенным  !, .  Всѣ  кадансы,  по- 

9  Всякое  ваключеніе,  окавчивающееся  V  ст,,  вавывается  половиннымъ, 
то  есть  передъ  У  ст  можетъ  быть  и  Л,  и  IV,  и  VI  ст. 

ГУКОВ.  Кь  ТКОР.  МУЗ. 
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мѣщенные  въ  нотномъ  приложеніи  подъ  нумерами  84— 91,  полезно  на¬ 
писать  во  всѣхъ  мажорныхъ  и  минорныхъ  ладахъ,  начиная  съ  тониче¬ 
скаго  трезвучія  во  всѣхъ  его  видахъ,  помѣщенныхъ  подъ  нумеромъ  65. 
Въ  сложномъ  кадансѣ,  состоящемъ  изъ  трезвучія  I  ступени,  секстак¬ 
корда  И,  квартсекстаккорда  I  ступени,  трезвучія  V  и  трезвучія  I  сту¬ 
пени,  если  онъ  начинается  съ  нѣкоторыхъ  видовъ  трезвучія  I  ступени 
(напримѣръ,  со  втораго  вида),  произойдутъ  параллельныя  квинты  при 
послѣдованіи  первыхъ  трехъ  аккордовъ,  которыя  запрещаются  (си, 
§  50),  Учащемуся  полезно  написать  это  ошибочное  голосоведеніе,  чтобы 
на  практикѣ  познакомиться  съ  его  некрасивымъ  эффектомъ  (Ле  92). 

Въ  церковныхъ  ладахъ  употребляются  особые  кадансы,  обзоръ 
которыхъ  не  входитъ  въ  предѣлы  этого  краткаго  руководства.  Здѣсь 
можетъ  быть  лишь  упомянута  наиболѣе  употребительная  форма  фригій¬ 
скаго  каданса,  состоящаго  изъ  основныхъ  трезвучій  первыхъ  трехъ 
ступеней  мажорной  гаммы.  Для  благозвучія  послѣднее  изъ  минорнаго 

превращается  въ  мажорное  (]'ё  93)  *). 

Въ  примѣрѣ  .1^  93  ре  минорное  трезвучіе,  находящееся  на  ІІ-ой 

ступени  до  мажора,  считается  за  IV  ст.  ля  минора,  а  ми  мажорное 
подучаетъ  характеръ  Ѵ-ой  ст.  послѣдняго. 

§  48.  Голосовсденіе.  Аккорды,  являющіеся  результатомъ  одно¬ 
временнаго  сочетанія  трехъ  и  болѣе  звуковъ,  обозначаются  нотами  рас¬ 
положенными  одна  надъ  другой  въ  вертикальномъ  направленіи.  При 
пос.іѣдовательности  нѣсколькихъ  аккордовъ  образуются  ряды  нотъ  въ 

Кадансы  церковныхъ  ладовъ  употреблявшіеся  въ  прежнія  времена, 
часто  встрѣчаются  въ  проивведеніяхъ  Глинки  (см.  Ларошъ,  Глинка  и  еіч) 
вначеніе  въ  исторіи  музыки.  «Русскій  Вѣстникъ..  1867.  Октябрь,  «Р- 569- 
570)  Кромѣ  нлагальнаго  и  фригійскаго,  у  Глинки  встрѣчается  дор.йсый  ка¬ 
дансъ  (.окончаніе  мажорной  фразы  на  второй  ступени  отъ  ея  тоннва>) 
волійскій  («сочетаніе  мажорнаго  трезвучія  съ  минорнымъ,  басъ  ^ 

малую  терцію  ниже  баса  перваго,).  Примѣръ  золійскаго  каданса  встрѣчается 
въ  еврейкѣ  пѣснѣ  второго  дѣйствія  Князя  Холмскаго  Глинки.  Прекрас¬ 
ный  эффектъ  этого  каданса  былъ  извѣстенъ  древнимъ 

два  поадѣдніе  такта  отрывка  изъ  мессы  «Оаиаеатив»  Лѵоскина  де  Пре  въ 
Краткой  музыкальной  хрестоматія  Л.  Саккотти.  Спб.  1896,  стр.  22/).  Обзоръ 
кадансовъ  греческихъ  ладовъ,  которые  тождественны  съ  церковными  (хотя 
имѣютъ  иныя  названія)  и  встрѣчаются  въ  сочиненіяхъ  прежнихъ  и  совре¬ 
менныхъ  композиторовъ,  см.  у  Воигеаиіі-Висоайгау,  Сопйгеосе  зпг 
тоПаІііё  (іапз  Іа  тпзіппе  згесчае.  1877. 
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горизонтальномъ  направленія,  называемые  въ  гармоніи  голосами.  При 
исполненіи  хоромъ  изъ  человѣческихъ  голосовъ  каждыб  изъ  этихъ 
горизонтальныхъ  нотныхъ  рядовъ  поется  однимъ  изъ  голосовъ  хора; 
а  именно:  нижній — басомъ,  второй  отъ  нижняго — теноромъ,  верхній  — 
сопраномъ,  второй  отъ  верхняго — альтомъ.  Ряды  нотъ,  исполняемые 
басомъ,  теноромъ,  альтомъ  и  сопраномъ,  называются  басовымъ,  тено¬ 
ровымъ,  альтовымъ  и  сопрановымъ  голосами.  Благозвучіе  зависитъ  не 
только  отъ  правильнаго  построенія  аккордовъ  и  отъ  ихъ  музыкально- 
логической  послѣдовательности,  но  и  отъ  движенія  голосовъ,  т.  ѳ.  ря¬ 
довъ  нотъ,  идущихъ  въ  горизонтальномъ  направленіи,  единовременное 
соединеніи  которыхъ  образуетъ  послѣдовательность  аккордовъ.  При 
писаніи  послѣднихъ  ноты  каждаго  изъ  голосовъ  предыдущаго  аккорда 
идутъ  въ  НОТЫ-  'каждаго  изъ  голосовъ  слѣдующаго,  т.  о.  басовая  нота 
предыдущаго  аккорда  переходитъ  въ  басовую  ноту  слѣдующаго,  тено¬ 
ровая  нота  предыдущаго  въ  теноровую  ноту  с.іѣдующаго,  альтовая 
нота  предыдущаго  въ  алтовую  ноту  слѣдующаго,  сопрановая  нота 
предыдущаго  въ  сопрановую  ноту  слѣдующаго.  Это  движеніе  голосовъ 
называется  голосоведеніемъ. 

§  49.  Роды  голосоведеніл.  Смотря  по  отношенію  между  голо¬ 
сами,  голосоведеніе  ра.чдѣляется  на  слѣдующіе  роды: 

a)  боковое  или  косвенное  —  одинъ  голосъ  стоитъ,  а  другой  дви¬ 
жется  вверхъ  или  внизъ  (.1^  94); 

b)  противоположное — одинъ  голосъ  идетъ  вверхъ,  другой 
внизъ  95); 

c)  прямое  параллельное — оба  голоса  идутъ  вверхъ  или  внизъ, 
образуя  одйнаковые  интервалы  96); 

4)  гіросто  прямое — оба  голоса  идутъ  вверхъ  или  внизъ,  обра¬ 
зуя  не  одинаковые  интервалы  (35  97). 

§  50.  Правила  голосоведенія.  При  послѣдованіи  аккордовъ 
полезно  руководствоваться  слѣдующими  правилами  голосоведенія: 

а)  Общія  ноты  оставлять  на  мѣстѣ,  т.  е.  общая  нота  двухъ  испол¬ 
няемыхъ  непосредственно  одинъ  за  другимъ  аккордовъ  должна  быть 
у  обоихъ  въ  одномъ  и  томъ  же  голосѣ. 


ЗГ) 
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b)  Избѣгать  широкихъ  скачковъ:  чѣмъ  болѣе  постепеннаго  голосо- 
ведепія,  тѣмъ  опо  плавнѣе  О* 

Два  непосредственно  идущіе  лругь  за  другомъ  скачка  вверхъ  или 
внизъ  въ  чистыя  кварты  и  квинты  (№  98  а)  слѣдуетъ  замѣнять  скач¬ 
ками  то  вверхъ,  то  внизъ  (Л*  98^). 

c)  Скачки  въ  уменьшенные,  въ  особенности  въ  чрезмѣрные  интер¬ 
валы  запрещаются  ®), 

а)  Параллельныя  квинты  %  октавы,  увисоны  *),  секунды  и  сеп¬ 
тимы  запрещаются.  Параллельныя  кварты  допускаются  между  верх¬ 
ними  голосами:  альтомъ  и  сопраномъ,  теноромъ  и  сопраномъ,  тено¬ 
ромъ  и  альтомъ,  но  отнюдь  не  между  басомъ  и  какимъ  бы  то  ни  было- 
верхнимъ  голосомъ.  Запрещаются  также  большія  терціи  (въ  особен¬ 
ности  между  крайними  голосами)  при  переходѣ  ст.  въ  V  (№  100). 
Верхній  тетрахордъ  ®)  мажорной  и  мелодической  восходящей  яинор- 

‘3  Скачекъ  на  чистую  октаву,  вслѣдствіе  своей  легкости,  допускается.  | 
Изъ  септимъ  иногда  дозволяется  малая  (си.  Н.  А.  Рямгкій-Корсаковь,  Практи¬ 
ческій  учебникъ  гармонія,  т|»еті.е  изданіе,  стр.  3>). 

Скачки  въ  уменьшенные  и  въ  чрезмѣрные  интервалы,  запрещаемые 
въ  строгомъ  стилѣ,  неудобны  для  пѣоіа.  Впрочемъ,  уменьшенные  интервалы 
часто  допускаются.  Они  появляются  уже  въ  вокальиой  музыкѣ  XVI  в.,  напр^,. 
въ  мотетѣ  Ѳомы  Тэллиса  (см.  ЛтЬгоз,  СезсЬісЬѣе  йег  Ыпзік.  Вгезіаи.  1868.  Бй. 
Ш.  8  453.  Этотъ,  мотетъ  помѣщенъ  въ  моей  Краткой  исторической  музы¬ 
кальной  хрестоматіи  подъ  №  46). 

®)  О  параллельныхъ  квинтахъ  см.  мою  Краткую  историческую  музы¬ 
кальную  хрестоматію,  стр.  66—67. 

Послѣ  чистой  квинты,  при  параллельномъ  голосоведеніи,  можетъ  слѣдо¬ 
вать  уменьшенная,  но  не  наоборотъ. 

Параллельные  октавы  и  унпсоны  производятъ  непріятное  ішечат.тѣ- 
ніе  въ  мноюголосиомь  сочиненіи  потому,  что  въ  моментъ  ихъ  появдепіа  ста 
новится  однимъ  самостоятельнымъ  голосомъ  меньше.  Параллельныя  октавы 
и  унисоны  часто  употребляются  въ  оркестрѣ  и  на  фортепіано  для  усиленія. 
Таковыя  ничего  не  имѣютъ  общаго  съ  вышеупомянутыми. 

Наоборотъ,  въ  произведеніяхъ  со  строгимъ  голосоведеніемъ,  слѣдуетъ  избѣ¬ 
гать  параллельныхъ  октавъ  и  квинтъ  даже  на  сильныхъ  частяхъ  двухъ 
смежныхъ  та&товъ,  какъ  бы  названные  интервалы  не  измѣнялись  на  еда- 

быхъ  (№  99). 

Тетрахордомъ  называется  группа  нотъ  изъ  четырехъ  звуковъ,  тъ 
которыхъ  крайніе  удалены  другъ  отъ  друга  на  чистую  кварту'.  Тетрахорды 
были  положены  въ  основу  древие-греческой  музыки  (ем.  Л.  саккетги. 
Очеркіі  всеобщій  исторіи  музыки,  2-е  изд.,  стр.  33). 
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яой  гаммы  гариовизируетея  для  избѣжанія  пара.ілельныхъ  большихъ 
терцій  такъ,  какъ  показано  въ  нотномъ  приложеніи  подъ  Л»  101,  т,  е . 
вмѣсто  V  ст.  послѣ  IV  берется  секстаккордъ  VI Г- ой. 

е)  Запрещаются  слуховыя  квинты,  образующіяся  двумя  смежными 
аккордами,  находящимися  въ  мелодическомъ  положеніи  квинты  при 
постепенномъ  движеніи  верхняго  голоса  (^^  102 

і)  С.іѣдуетъ,  по  возможности,  избѣгать  скрытыхъ  квинтъ  и  октавъ, 
образующихся  тамъ,  гдѣ  любой  интервалъ  при  прямомъ  голосоведенін 
переходитъ  въ  квинту  и  октаву.  Скрытыя  квинты  и  октавы  называ¬ 
ются  такъ  потому,  что  пополненіемъ  промежуточныхъ  нотъ  въ  голосѣ, 
идущемъ  скачкомъ,  онѣ  превращаются  въ  явныя  (.)^  104).  Вь  при¬ 
мѣрѣ  104  омъ  скрытая  квинта  и  октава  обнаружены  точками.  Скрытыя 
квинты  и  октавы  часто  допускаются  меясду  аккордами,  имѣющими  не 
менѣе  одной  общей  ноты.  Иногда  возможны  скрытыя  квинты  и  октавы 
между  аккордами,  не  имѣющими  ни  одной  общей  ноты,  но  при  условіи, 
чтобы  онѣ  были  не  въ  крайнихъ  голосахъ.  Впрочемъ,  лишь  знакомство 
съ  образцовыми  сочиненіями  можетъ  указать  на  случаи,  когда  скрытыя 
октавы  и  квинты  звучатъ  не  дурно. 

5)  Голоса  не  должны  отстоять  другъ  отъ  друга  на  интервалы, 
болѣе  широкіе,  чѣмъ  октава,  за  исключеніемъ  баса  и  тенора,  допускаю¬ 
щихъ  большее  разстояніе  ^).  Въ  гармоническихъ  задачахъ  с.тѣдуетъ 
стараться,  по  возможности,  не  опускать  басоваго  голоса  ниже  Фа  иля 

Ми  и  не  поднимать  верхняго  голоса  выше  соль  или  ля  ^). 


-  НапПЬцси  (Іег  НаппоаІеІеЬге,  (ІгіЫе  АаПаі^е,  Ьеір- 

2  э2.  8.  28)  считаетъ  аа  слуховыя  квииты  послѣдовательность,  помѣ¬ 

щенную  въ  потномъ  приложеніи  подъ  .V  103.  Я  склоненъ  думать,  что  не¬ 
красивый  эффектъ  этой  послѣдовательности  зависать  ые  отъ  слуховыхъ 
квинтъ  (?),  а  отъ  выбора  аккордовъ,  потому  что  звуковое  впечатлѣніе  улуч¬ 
шается  замѣною  МП  минорнаго  трезвучія  ми  мажорнымъ  при  сохраненіи  того 
же  годосоведенія. 

*!  Впрочемъ,  ради  мелодическаго  интереса  въ  каждомъ  голосѣ;  сохраие- 

Шя  мотива,  имитаціи  (§  Цб)  и  т.  п.  иногда  па  болѣе  или  менѣе  короткое 

остальни*'**^  допустить  болѣе  широкое  разстояніе,  чѣмъ  октава,  и  между 
'^стальными  голосами.  ^ 

дуеть^  пш)даѣ  удостовѣриться  въ  правильности  голосоведонія,  сдѣ- 

Р  ѣть  каждый  отдѣльный  голосъ  гармонической  задачи  и  сравнить 
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§  51.  При  гармоническихъ  послѣдовательностяхъ 

всѣ  НС1Ы  вредыд)ш.аго  аккорда  переходятъ  въ  ноты  слѣдующаго.  Но 
нБОГда  ври  переходѣ  нотъ  одного  аккорда  въ  ноты  другого,  одна 
или  болѣе  нотъ  вредыдутаго  остаются  въ  то  время,  когда  осталь¬ 
ныя  ноты  уже  перешли  въ  ноты  слѣдующаго  аккорда.  Результа¬ 
товъ  такого  оваздыЕэвія  [является  созвучіе,  состоящее  изъ  нотъ 
вредыдутаго  и  слѣдуя щаго  аккорда.  Такъ  какъ  въ  подобныхъ  слу¬ 
чаяхъ  ВОТЫ  предыдущаго  аккорда  задерживаютъ  вступленіе  нотъ 
слѣдующаго,  то  поэтому  онѣ  называются  задержаніями.  Слѣдова¬ 
тельно,  задержаніе  есть  нота,  чуждая  въ  данномъ  аккордѣ;  опа  при¬ 
надлежитъ  предыдущему  и  замедляетъ  вступленіе  ноты,  своЗственной 
слѣду нще му.  Задержаніе  можетъ  быть  въ  каждомъ  голосѣ  (№  105). 
Въ  примѣрахъ,  помѣщенныхъ  въ  нотномъ  приложеніи  подъ  нумеромъ 
105,  нота  до  на  первой  половинѣ  соль  мажорнаго  аккорда  есть 
задержаніе.  Оно  отмѣчено  крестикомъ. 

§  52.  Приголювленіе  задержанія.  Задержаніе  должно  нахо¬ 
диться  на  сильной  части  такта  и  переходить  (т.  е.  разрѣшаться)  въ 
ноту,  свойственную  аккорду,  въ  которомъ  оно  появляется,  на  слабой. 
Задержаніе,  какъ  нота,  чуждая  въ  аккордѣ,  диссонируетъ.  Всякій 
диссонансъ  на  сильной  части  такта  долженъ  быть  приготовленъ.  При- 
готовленБымъ  диссонансомъ  называется  такая  диссонирующая  нота,  ко¬ 
торая  въ  предыдущемъ  аккордѣ  имѣла  значеніе  консонанса.  Эта  нота 
должна  находиться  въ  обоихъ  аккордахъ  въ  одномъ  и  томъ  же  го¬ 
лосѣ.  Въ  томъ  аккордѣ,  гдѣ  она  является  консонансомъ,  ее  можно  на¬ 
звать  приготовляющей,  а  въ  томъ,  гдѣ  она  диссонируетъ,  ей  дается 
названіе  нрвготовлевной.  Приготовленный  диссонансъ  долженъ  быть  или 
одинаковаго,  или  мевгшаго  ритмическаго  достоинства  въ  сравненіи  съ 
нотой,  его  приготовляющей.  Дпссовируюшая  нота  (къ  данномъ  случаѣ 
задержаніе)  и  пота,  его  нриготовляющая,  соединяются  связкой. 


каждую  пару  голосовъ:  а)  басъ  съ  теноромъ,  Ь)  теноръ  съ  альтомъ,  с)  альтъ 
съ  сопраномъ,  Д)  басъ  съ  альтомъ,  е)  теноръ  съ  соирапо.чіъ,  Г)  басъ  съ  со- 
праномъ.  Упражненіе  и  навыкъ  даютъ  возможность  болѣе  или  менѣе  быстро 
замѣчать  вкравшіяся  погрѣшности. 
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§  53.  Правила  задержаній:  \ 

a)  Задержаніе  секунды  должно  находиться  въ  нижнемъ  *)  голосѣ 
и  разрѣша'І’ься  въ  терцію  (см.  примѣры:  а,  Ь  и  с  въ  нотномъ  прило¬ 
женіи  подъ  нумеромъ  105-мъ). 

b)  Задержаніе  ноны  до.іжно  находиться  въ  верхнемъ  голосѣ  *)  и 
разрѣшаться  въ  октаву.  Задержаніе  ноны  въ  нижнемъ  голосѣ  считается 
за  секунду  и  разрѣшается  въ  терцію,  т.  е.  въ  дециму  106).  Въ 
примѣрѣ  подъ  нумеромъ  106-мъ  теноровое  ре  въ  до  мажорномъ  ак¬ 
кордѣ  есть  задержаніе  ноны  въ  отношеніи  баса,  разрѣшающейся  въ 

октаву  (до — до),  и  секунды  въ  отношеніи  сопрана,  разрѣшающейся 

въ  терцію,  т.  е.  дециму  (до — ми). 

c)  Задержаніе  кварты  можетъ  быть  въ  верхнемъ  и  нижнемъ  го.іоеѣ. 

Если  задержаніе  кварты  находится  въ  верхнемъ  голосѣ,  то  она  разрѣ¬ 
шается  въ  терцію,  если  же  въ  нижнемъ,  то — въ  квинту  (см.  прим, 
подъ  нумеромъ  105-мъ,  буквы  Ь,  с  и  гдѣ  кварта:  до  въ  отношеніи 
соль  разрѣшается  въ  терцію  (соль-си)  и  прим.  106,  гдѣ  кварта  (ре-соль) 
разрѣшается  въ  квинту  (до-соль). 

(і)  Задержаніе  септимы  должно  быть  въ  верхнемъ  голосѣ  (т.  е 
или  въ  сопранѣ,  или  въ  а.пѣ,  или  въ  тенорѣ  по  отношенію  къ  басу)  и 
разрѣшаться  въ  сексту  (.7І&  107).  Въ  примѣрѣ  подъ  107  задержа¬ 
ніе  помѣщено  въ  сопранѣ  (буква  а),  въ  которомъ  ре  есть  септима  къ 
теноровому  ми,  разрѣшающаяся  въ  сексту  (ми -до), — въ  альтѣ  (буква  Ь), 
въ  которомъ  ре  есть  септима  къ  теноровому  ми,  разрѣшающаяся  въ 
сексту  (ми-до),  въ  тенорѣ  (буква  с),  въ  которомъ  соль  есть  септима 
къ  басовому  ля,  разрѣшающаяся  въ  сексту  (ля-фа).  Во  всѣхъ  этихъ 
примѣрахъ  задержаніе  септимы  помѣщено  въ  верхнемъ  голосѣ:  сопра¬ 
новое  ре  къ  теноровому  ми  (буква  а),  альтовое  ре  къ  теноровому  ми 

р  Нижнимъ  голосомъ  счіітается  не  только  басъ,  но  и  теноръ  въ  отно¬ 
шеніи  альта  и  сопрана,  и  альтъ  въ  отпошеніи  сопрана. 

Верхнимъ  голосомъ  считается  не  только  сопрановый,  но  и  альтовый 
въ  отношеніи  тенороваго  и  басоваго,  и  теноровый  въ  отношеніи  послѣдняго. 

;  Въ  гармоническихъ  задачахъ  задержаніе  ноны  можетъ  быть  только 
въ  отношеніи  баса. 
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і»!;: 


(буква  ь),  теноровое  соль  къ  басовому  ля  (буква  с)  ц  разрѣшается  въ 
сексту.  Въ  томъ  же  примѣрѣ  (см.  букву  Д)  задержаніе  ре  есть  септима 

къ  сопрановому  до,  разрѣшающаяся  въ  октаву  (до — до);  слѣдовательн 
задержаніе  септимы  помѣщено  въ  нижвемъ  голосѣ  и  разрѣщено  въ  ок¬ 
таву,  что  противорѣчитъ  правилу  и  поэтому,  несмотря  на  то,  что  за¬ 
держаніе  ре  вполнѣ  правильно  въ  отношеніе  тенороваго  мп  (задержаніе 
секунды  помѣщено  въ  нижній  голосъ  и  разрѣшено  въ  терцію),  но  такъ 
какъ  это  же  самое  задерлсаніе  ре  въ  отношеніи  сопрановаго  го.іоса  есть 
септима,  помѣщенная  въ  нижній  голосъ  и  разрѣшенная  въ  октаву,  т.  е. 
ошибочно,  то  такое  задержаніе,  какъ  неправильное,  должно  быть  устра¬ 
нено.  Изъ  этого  примѣра  видно,  что  задержаніе  можетъ  быть  напи¬ 
сано  только  съ  условіемъ  полной  правильности  каждаго  изъ  голосовъ 
аккорда. 

е)  Задержаніе,  замедляя  вступленіе  ноты,  свойственной  слѣдую¬ 
щему  аккорду,  иногда  опаздываетъ  своимъ  разрѣшеніемъ,  могущимъ 
наступить  тогда,  когда  остальные  голоса  аккорда  перешли  въ  новое 
созвучіе,  додженствующее  имѣть  въ  качествѣ  составной  части  ноту, 
въ  которую  разрѣшается  задержаніе  (.>с  108). 

д)  Прежде  чѣмъ  разрѣшиться,  задержаніе  можетъ  перейти  въ 
любую  ноту,  принадлежащую  тому  аккорду,  въ  которомъ  оно  находится 
Л;  101). 

Ь)  Задержаніе  обыкновенно  разрѣшается  на  ступень  внизъ,  но 
можетъ  разрѣшаться  и  на  ступень  вверхъ  (^'е  1 1 0  *). 

1і)  Посредствомъ  задержавіГі  нельзя  избѣгать  параллельныхъ  октавъ 

и  квинтъ  (.^  111). 

і)  Можно  писать  сразу  нѣсколько  задержаній  въ  одномъ  и  тоиъ  же 
аккордѣ,  но  такъ,  чтобы  они  двигались  терціями  или  секстами  (.^  112). 

§  54.  Предимъ.  Въ  сравненіе  съ  задержаніемъ  предъемъ  пред- 

1)  Задержааія,  разрѣшающіяся  вверхъ,  чаще  встрѣчаются  въ  свободномъ 
стилѣ,  въ  которомъ  допускаются  разныя  уклоненія  отъ  указанныхъ  въ  тек¬ 
стѣ  правилъ,  0ТН0СЯ1ЦИХСЯ  къ  строгому  стилю;  употребленіе  совсѣмъ  непри¬ 
готовленныхъ  задержаній  иля  недостаточно  приготовленныхъ,  т.  в.  такихъ 
диссонирующихъ  ногь,  которыя  въ  предыдущихъ  аккордахъ  играли  роль 
консонирующихъ,  но  имѣ.тн  меньшую  ритмическую  стоимость. 
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ставляетъ  явленіе  обратное:  этотъ  терминъ  обозначаетъ  ноту,  помѣ¬ 
щаемую  на  слабой  части  такта,  чуждую  въ  данномъ  аккордѣ,  принад¬ 
лежащую  слѣдующему,  появ.іеяіе  котораго  такимъ  образомъ  предупреж¬ 
дается  113).  Иногда  предъемъ  не  остается  на  мѣстѣ,  а  переходить 
въ  другую  ноту  того-же  аккорда,  которому  принадлежитъ  114). 
Въ  примѣрахъ  подъ  нумерами:  113  и  114  предъемы  обозначены  кре¬ 
стиками, 

■§  55.  Проход Ящіл  поты.  Диссонансы  на  сильныхъ  частяхъ 
такта  могутъ  быть  въ  качествѣ  приготовленныхъ  задержаній,  на  сла¬ 
быхъ  въ  видѣ  проходящихъ  нотъ,  которыя  бываютъ  діатоническими 
и  хроматическими  *). 

А.  ЛштонпчссксіА  проходящеія  ноши.  Она  можетъ  явиться 
тамъ,  гдѣ  голосъ  двигается  на  терцію  *)  вверхъ  или  внизъ  1 1 5). 
Въ  примѣрѣ  115  проходящая  нота  (фа)  отмѣчена  крестикомъ.  Пред¬ 
ставляя  ноту,  чуждую  въ  данномъ  аккордѣ,  она  диссонируетъ,  поэтому 
она  должна  находиться  между  двумя  консонансами  и  итти  постепен¬ 
нымъ  ходо.мъ  ^).  При  употребленіи  діатоническихъ  проходящихъ 
нотъ  нужно  исполнять  слѣдующія  правила: 

а)  нельзя  избѣгать  посредствомъ  діатоническихъ  проходящихъ  нотъ 
ни  параллельныхъ  квинтъ,  ни  октавъ  (№  118); 


проходящія  ноты  могутъ  быть  и  на  си.іьныхъ  частяхъ  такта  въ  такъ 
называемонъ  свободномъ  стилѣ. 

-)  Тамъ,  гдѣ  голосъ  двигается  аа  кварту  вверхъ  или  внизъ,  иногда  мо¬ 
гутъ  быть  лаписаыы  двѣ  проходящія  ноты  (№  116). 

Иногда  въ  строгомъ  стилѣ  встрѣчается  диссонирующая  нота,  идущая 
постепеннымъ  ходомъ  изъ  предыдущаго  консонанса  и  прыіакпцая  въ  коесо- 
иавсъ-же  (обыкновеано  на  терцію  внизъ).  Она  называется  камбіатой  (.^  1 17). 
ііъ  примѣрѣ  117  камбіаты  обовначеоы  крестиками.  Нѣкоторые  теоретики, 
напримѣръ,  Веллерманъ,  ее  вполнѣ  допускаютъ  {см.  Н.  ВеІІѳгшапп,  Пег  Соніга-' 
КТ  о4«  Апіеіенпе:  анг  8іішшГЦЬпш@г  ін  (Іег  тнзікаіівсііеп  Сошровіііон 
г  п  1862.  8.  80—83).  Другіе  совѣтуютъ  ею  не  влоунотреблять,  (СІіегиЫні, 
нгв  е  сонЬге-роіпЬ  еі  Ие  Гнине,  р.  19).  Она  встрѣчается  въ  коытрапуикти- 
скихъ  сочиненіяхъ  величайшихъ  компояиторовъ,  какъ  это  видно  изъ  117  при- 
іп/*’  ^““ствованнаго  изъ  Мотета  Палестрины  <Е^о  зпт  ранізэ  (см.  ВеІІег- 

,  ег  СонЬіаринкѣ,  Вегіів.  1862.  8.  82).  Въ  гармоническихъ  задачахъ  она 
не  употребляется 


Ь)  не  слѣдуетъ  писать  діатоническихъ  ироходящихъ  нотъ  тамъ, 
гдѣ  онѣ  производятъ  параллельныя  квинты  и  октавы  {№  119). 

В.  ХромапшчсскаЛ  проходящая  нота.  Обі  можетъ  появиться 
тамъ,  гдѣ  голосъ  двигается  на  цѣлый  тонъ  вверхъ  или  внизъ.  Подобно 
діатонической  проходящей  ногѣ,  она  должна  быть  между  двумя  консо¬ 
нансами,  т.  е.  между  двумя  аккордовыми  нотами,  и  итти  постепеннымъ 
ходомъ  *)  (^е  120).  Хроматическая  проходящая  нота  получаетъ  свое 
назвавіе  огь  предыдущее,  которую  и  изиѣвяеть  хроматически  (наир., 
соль  идетъ  въ  ля  черезъ  соль  ^цезъ,  а  не  черезъ  ля  бемоль,  а  ля  идетъ 
ВЪ  соль  черезъ  ля  бемоль,  а  не  черезъ  соль  діезъ,  какъ  это  видно  въ 

примѣрѣ  120  ^). 

Тамъ,  гдѣ  голосъ  двигается  на  цѣлый  тонъ  вверхъ  или  внизъ, 
всегда  есть  возможность  помѣстить  хроматическую  проходящую  ноту, 
но  не  во  всѣхъ  случаяхъ  она  красива.  Если  возможно  взять  нѣсколько 
проходящихъ  нотъ,  при  переходѣ  одного  трезвучія  въ  другое,  то  слѣ¬ 
дуетъ  выбирать  такія,  которыя  превращаютъ  аккорды  въ  принадлежащія 
какому-нибудь  ладу,  гдѣ  они  образуютъ  наибо.іѣе  правильную  послѣ¬ 
довательность  ступеней.  Такъ,  напримѣръ,  при  переходѣ  до  мажорнаго 
трезвучія  въ  ре  минорное,  можно  написать  три  проходящія  ноты,  а 
именно:  а)  до  вести  въ  ре  черезъ  до-діезъ,  Ь)  ми  въ  ре  черезъ  ми- 
бемоль,  е)  соль  въ  фа  черезъ  соль-бемоль  {.^  123).  Изъ  этихъ  при¬ 
мѣровъ  звучитъ  хорошо  ЛІИШЬ  тотъ,  въ  которомъ  взята  проходящая 
нота  до  діезъ,  превращающая  до  мажорное  трезвучіе  въ  уменьшенное 
трезвучіе  VII  ст.  ре  минорнаго  лада,  правильно  разрѣшающееся  въ  то¬ 
ническое  ре  минорное  трезвучіе.  При  переходѣ  изъ  до  маікорнаго  тре- 
явучія  въ  ре  минорное  проходящая  нота  ми  бемоль  звучитъ  дурно,  по- 

»)  Въ  свободномъ  стилѣ  голосъ  можетъ  переходить  прямо  въ  хромати¬ 
ческую  проходящую  ноту,  при  чемъ  нота,  отъ  которой  послѣдняя  происхо¬ 
дитъ,  подразумѣвается.  Подобныя  хроматическія  проходящія  ноты  и  аккорды, 
въ  которыхъ  онѣ  появляются,  называются  нѣкоторыми  теоретиками  альте¬ 
рированными  (см.  М,  Вговіе,  НапЛЪнсЬ  Пег  Нагтопіеіеііге,  3  АпПаде,  Іліргіе- 
1882,  8.  68--“ 70)*  Въ  121  примѣрѣ  взяты  проходящія  ноты  прямо,  въ  122  ука¬ 
зано  отъ  какихъ  онѣ  произошли. 

»)  Орѳографія  проходящей  ноты  обыкновенно  слѣдуетъ  орѳографіи  хрома- 
тической  гаммы  (см.  примѣръ  5/). 
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тому  что  превращаетъ  до  мажорное  трезвучіе  въ  до  минорное,  послѣ 
котораго  хорошо  звучитъ  ее  ре  минорное,  а  ре  мажорное,  такъ  какъ 
въ  этомъ  случаѣ  первое  (до  минорное)  пріобрѣтаетъ  характеръ  суб- 
доминантоваго,  а  второе  (ре  мажорное)  доминантоваго  аккорда  въ  соль 
минорномъ  (или  соль  мажорномъ  гармоническомъ)  ладѣ  124)  При 
переходѣ  до  мажорнаго  трезвучія  въ  ре  минорное  проходящая  нота 
соль  бемоль  звучитъ  дурно,  потому  что  превращаетъ  до  мажорное  тре¬ 
звучіе  въ  уменьшенное  трезвучіе  ТП  ст.  (съ  проходящей  нотой  ми) 
въ  ре  бемоль  мажорномъ  ладѣ,  которое  разрѣшается  не  въ  ре  минорное, 
а  въ  ре  бемоль  мажорное  трезвучіе  (№  125). 

§  56.  Лсрсченъе.  При  хроматизмѣ  слѣдуетъ  остерегаться  пере- 
ченья,  заключающагося  въ  совпаденіи  ноты,  свойственной  данному 
ладу  съ  ея  хроматическимъ  измѣненіемъ.  Это  совпаденіе  можетъ  быть 
въ  одномъ  аккордѣ  (,М  126),  въ  двухъ,  непосредственно  слѣдующихъ 
одинъ  за  другимъ  (Л1  127)  и  въ  двухъ  аккордахъ,  раздѣленныхъ 
однимъ  промежуточнымъ  созвучіемъ  (.^  128). 

Первый  случай  (прим.  126)  избѣгается  такъ;  въ  моментъ  появленія 
хроматической  проходящей  ноты  ея  совпаденіе  съ  нотой  хроматически 
неизмѣненной  устраняется  тѣмъ,  что  послѣдняя  переходитъ  въ  діато¬ 
ническую  проходящую,  свойственную  тому  ладу,  въ  которомъ  слѣ¬ 
дующее  за  этими  проходящими  нотами  трезвучіе  могло-бы  играть  роль  , 
тоническаго  (^ё  129).  Въ  129а  въ  моментъ  появ.іенія  ми  бемоля  въ 
альтѣ  теноровое  ми,  во  избѣжаніе  переченья,  переходитъ  въ  фа  діезъ, 

которое  звучитъ  лучше,  чѣмъ  фа,  потому  что  слѣдующее  трезвучіе _ 

соль  мажорное,  а  въ  соль  мажорной  гаммѣ  нѣтъ  ф'а,  а  есть  фа  діезъ. 

Въ  примѣрѣ  1 29Ь  въ  моментъ  появленія  до  діеза  въ  басу  до  сопра¬ 
новое,  для  избѣжанія  переченья,  переходитъ  въ  си  бемоль,  звучащее 
лучше,  чѣмъ  си,  потому  что  слѣдующее  трезвучіе— ре  минорное,  а  въ 
ре  минорной  (гармонической)  гаммѣ  нѣтъ  си,  а  си  бемоль. 

Иногда  совпаденіе  хроматическаго  измѣненія  ноты,  находящейся 
въ  томъ-же  аккордѣ,  но  въ  другомъ  го.іосѣ  въ  неизмѣненномъ  видѣ, 
встрѣчается  въ  сочиненіяхъ  разныхъ  композиторовъ  (^^  130). 

Въ  примѣрѣ  130а,  взятомъ  изъ  сонаты  Бетховена  ор.  13 
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(ЛсЬ^іо  сапіаЬіІе,  4  тактъ)  ми  бекаръ  въ  верхнемъ  голосѣ,  въ  каче¬ 
ствѣ  проходящей  ноты,  совпадаетъ  съ  ми  бемолемъ  въ  басу.  Въ  при¬ 
мѣрѣ  Лі  ІЗОЬ,  взятомъ  изъ  сонаты  Бетховена  ор.  10  .]'!•  3  (Ьагдо 
е  тезіо,  18  тактъ)  ре  бекаръ  въ  сопранѣ  совпадаетъ  съ  ре  діезомъ 

въ  альтѣ  *). 

Второй  случай  переченья  1 2  7)  заключается  въ  хроматическомъ 
измѣненіи  ноты,  встрѣчающейся  въ  предыдущемъ  аккордѣ  въ  неизмѣ¬ 
ненномъ  видѣ  въ  другомъ  голосѣ.  Чтобы  избѣгнуть  этой  ошибки  слѣ¬ 
дуетъ  произвести  хроматическое  измѣненіе  ноты  въ  томъ-жѳ  голосѣ, 
въ  какомъ  она  была  въ  неизмѣненномъ  видѣ  въ  предыдущемъ  аккордѣ. 
Поэтому  послѣдовательность  127  примѣра  слѣдуетъ  измѣнить  такъ, 
какъ  написано  въ  примѣрѣ  132. 

Третій  случаи  переченья  128)  заключается  въ  томъ,  что  хро¬ 
матическое  измѣненіе  ноты  встрѣчается  въ  неизмѣненномъ  видѣ  въ  дру¬ 
гомъ  голосѣ  аккорда,  послѣ  котораго  взятъ  еще  промежуточный  или-жс 
написаны  одна  или  болѣе  проходящихъ  нотъ.  Въ  примѣрѣ  128а  послѣ 
до  мажорнаго  аккорда  взять  соль  мажорный,  который  переходятъ  въ 
до  минорный.  Непріятный  эффектъ  переченья  зависитъ  оттого,  что  въ 
до  мажорномъ  аккордѣ  мы  слышимъ  ноту  ми  бекаръ,  а  въ  до  минор¬ 
номъ  ми  бемоль,  при  чемъ  первая  изъ  этихъ  ногъ  была  въ  сопранѣ,  а 
вторая  въ  тенорѣ.  Въ  примѣрѣ  1 28Ь  послѣ  до  мажорнаго  аккорда  взяты 
двѣ  діатоническія  проходящія  ноты;  си  въ  басу  и  ре  въ  сопранѣ,  а  за 
тѣмъ  ля  мажорный  аккордъ.  Непріятный  эффектъ  этого  переченья  за¬ 
виситъ  оттого,  что  мы  слышимъ  въ  до  мажорномъ  аккордѣ  ноту  до,  а 
въ  ля  мажорномъ  ноту  до  діезъ,  при  чемъ  первая  изъ  этихъ  нотъ  на¬ 
ходится  въ  басу,  а  вторая  въ  сопранѣ.  Чтобы  устранить  эту  рѣзкость, 
достаточно  измѣнить  проходящую  ноту  си  на  си  бемоль  (.^  133).  Этч) 
измѣненіе  помогаетъ  потому,  что  въ  данномъ  случаѣ  лн  мажорному 


М  Въ  примѣрѣ  №  130а  мы  имѣемъ  образчикъ  увеличевной  октавы,  въ 
ПОП.ИР*  ШЬ-уяевьтевіюП  овтавн.  Въ  ва«<!Т»ѣ  обращевія  послѣдвеб 
•яожво  полѵяпть  рѣдко  уяоіребляеяое  аадоржавіе  уігеличеввов  вривн.. 
См.  Н.  А.  Римскій-Корсаковъ,  Практическій  учебникъ  гармоніи,  6  изданіе, 
стр.  85.  Л»  131  заимствованъ  оттуда-же. 
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аккорду  придавъ  характеръ  доіинантоваго  ті)езвучія,  т,  е.  ступеви 
ре  мяиорн(<й  гажиы,  въ  которой  вѣтъ  воты  си,  а  есть  ей  бемоль  *). 

Примѣръ  133  можво  написать  еще  иначе,  какъ  показано  въ 
134  примѣрѣ. 

Въ  вемъ  эффектъ  перечевья  (басовое  и  теноровое  до  въ  до  мажор¬ 
номъ  аккордѣ  перечитъ  сопрановому  до  діезу  въ  ди  мажорномъ)  устра¬ 
ненъ  тѣмъ,  что  три  аккорда:  до  мажорный,  первое  обращеніе  соль  ми¬ 
норнаго  и  ля  мажорный  представляютъ  правильную  гармоническую 
послѣдовательность:  до  мажорное  трезвучіе  находится  на  Ѵ*  ст.  въ  фа 
мажорной  і'аммѣ,  оно  переходитъ  во  второе  обращеніе  соль  минорнаго 
аккорда,  находящагося  на  И  ст.  той-хе  гаммы  (представляя  квинтовое 
отношеніе  съ  предыдушииъ)^  которое  мохегъ  быть  также  на  IV*  ст.  въ 
ре  минорѣ;  послѣ  этого  аккорда  ля  мажорный  является  какъ  доминан¬ 
товое  трезвучіе,  долженствующее  въ  кадансѣ  слѣдовать  за  субдоминан- 
товымъ(ІѴ  ст.)  *).  Такою-же  правильною  гармоническою  послѣдова¬ 
тельностью  объясняется  причина,  по  которой  исчезаетъ  рѣзкость  пере- 
ченья  въ  фригійскомъ  кадансѣ  (§  47,  прим.  93). 

§  57.  Украшающія  коты. 

А.  Испомогатслькая  нота.  Она  находятся  на  слабой  части 
такта  и  берется  ступенью  выше  млн  ниже  аккордовой,  въ  которую  тот¬ 
часъ  переходитъ  136). 

Въ  136  примѣрѣ  вспомоі'ательныя  ноты  (фа  и  ре)  отмѣчены  крс- 
стикамп.  Иногда  вспомогатедьную  ноту,  удалеввую  на  цѣлый  тонъ  отъ 

Вслѣдствіе  проходящихъ  нотъ:  ел  бемоля  въ  басу  и  ре  въ  солравѣ 
обраауетсм  акжордъ:  си*бемоль-міі*соль- ре/ который  обтясвяетея,  какъ  одно 
иаъ  обращеній  септаккорда  (см.  §  68)  міюоль-си-бемоль-ре,  находящагося 
на  11-й  ст,  ре  минорной  гаммы. 

*>  Ііереченье  особенно  чіісто  встрѣчается  въ  сочиненіяхъ  ирежымхъ 
компоаиторовъ.  Этотъ  фактъ  Шпптта  объясвяетъ  тѣмъ,  что  послѣдніе  счн- 
таан  хроматяческія  измѣвеяія  звука  сслучаІностяивЭі  ве  способными  измѣ¬ 
нять  характеръ  лада.  (РЬ.  Зрііи,  I.  а  Васѣ.  Ьеірхі^.  187а  Ш.  1.  3.  82—83). 
Эффекіъ  перечевья  можетъ  встрѣтиться  въ  мелодіи^  т.  е.  въ  послѣдователь¬ 
номъ  рядѣ  потъ.  Оно  наблюдается  тамъ,  гдѣ  хроматическое  ивмѣненіе  тона 
является  Послѣ  того,  какъ  онъ  Оіалъ  слышанъ  въ  другой  октавѣ  въ  своемъ 
неизмѣненномъ  видѣ  (см.  прим,  подъ  Лі  185.  ааяяствовамный  наъ  Серенады 
ч^ІапгісЬец)  фр.  Шуберта). 
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аккордовой,  иожЕО  приблизить  къ  послѣдней  на  полутонъ  посредствомъ 
хроматическаго  измѣненія  *). 

Въ  примѣрѣ  137,  заимствованномъ  изъ  сонаты  Бетховена  (ор.  2, 
Л»  1,  14  тактъ  1  части)  нота  си  бекаръ  взята  вмѣсто  си-бемоля, 
свойственнаго  ля-бемоль  мажорному  ладу,  въ  которомъ  написанъ 
этотъ  тактъ  названнаго  произведенія.  Иногда  одна  вспомогательная 
нота  переходитъ  въ  другую,  прежде  чѣмъ  разрѣшится  въ  аккордовую 
ноту  (^^  138).  Первая  половина  перваго  такта  въ  138  примѣрѣ  (см.  со¬ 
нату  Бетховена  ор.  2,  Зв1,26  и  27  такты  1  части)  имѣетъ 
аккордовыя  ноты:  до  ми  бемоль  и  ля  бемоль  (первое  обращеніе  ля  бе¬ 
моль  мшкорнаго  трезвучія);  вспомогательная  нота  соль  прыгаетъ  въ 
вспомогательную  ноту  си  бемоль  прежде,  чѣмъ  перейти  въ  аккордовую 
ноту  ля  бемоль.  Бторая  половина  того  же  такта  имѣетъ  аккордовыя 
ноты:  соль,  ми-бемоль  о  си -бемоль  (первое  обращеніе  ми-бемоль  ма¬ 
жорнаго  трезвучія);  вспомогательная  нота  ля-бекаръ  прыгаетъ  въ  вспо¬ 
могательную  ноту  до  прежде,  чѣмъ  перейти  въ  аккордовую  ноту  си 
бемоль.  Бъ  слѣдующемъ  неполномъ  тактѣ  того-же  примѣра  аккордовыя 
ноты:  ля- бемоль,  ми*беиоль  и  до  (ля -бемоль  мажорное  трезвучіе);  вспо¬ 
могательная  нота  си  бекаръ  прыгаетъ  въ  ре  бемоль  прежде,  чѣмъ  пе¬ 
рейти  въ  до  ^). 

В.  Перемѣнная  нота.  Она  находится  на  сильной  части  такта 
и  берется  ступенью  выше  или.  ниже  аккордовой,  въ  которую  тотчасъ 

Вспомогательныя  ноты  могутъ  образовать  перечепья,  параллельныя 
квинты  и  пр.,  иногда  звучащія  дурно  и  потому  запрещаемыя,  иногда-же  зву¬ 
чащія  лучше  п  ^въ  такахъ  случаяхъ  допускаемыя.  Такъ,  напримѣръ,  въ 
Практическомъ  учебникѣ  гармоніи  Н.  А.  Римскаго-Корсакова  (изд.  3,  стр.  78) 
указаны  явившіяся  вслѣдствіе  вспомогательныхъ  нотъ  перечеаья,  изъ  кото¬ 
рыхъ  одни  дипускаются,  другія  нѣтъ.  Тамъ-же  указана  пежелательная  парал¬ 
лельная  квинта,  явившаяся  также  по  причинѣ  вспомогательной  ноты.  Наобо¬ 
ротъ,  въ  учебникѣ  гармоніи  Брозига  (М.  Вгозі^^,  НапйЬисЬ  (іег  Нагтопіеіеііге, 
3  Аийа^е.  8.  96)  приведены  примѣры  допускаемыхъ  параллельныхъ  квинтъ, 
являющихся  слѣдствіемъ  употребленія  вспомогательныхъ  нотъ.  Тѣсныя  пре¬ 
дѣлы  этого  краткаго  руководства  не  позволяютъ  входить  въ  такія  подробности, 
тѣмъ  болѣе,  что  лучшее  средство  для  ознакомленія  съ  вспомогательными  потами 
заключается  въ  изученіи  образцовыхъ  сочиненій  лучшихъ  композиторовъ. 

Въ  этихъ  примѣрахъ  аккордовые  ноты  взяты  не  единовременно^  а  одна 
за  другой,  что  производить  фигурацію,  о  которой  см.  ниже  С§  58). 
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переходитъ.  Если  она  отстоитъ  оі-ъ  аккордовоЯ  на  цѣлый  тонъ,  то  мо¬ 
жетъ  быть  приближена  къ  послѣдней  посредствомъ  хроматическаго  измѣ- 
ненія  (№  139).  Въ  139  примѣрѣ,  заимствованномъ  изъ  сонаты  Бет¬ 
ховена  (ор.  81,  50  тактъ  1  части)  взято  си  бемоль  мажорное  трезву¬ 
чіе  (на  второй  четверти,  которая  ударяется  вслѣдствіе  синкопы);  ноты 
соль,  до  діезъ  и  ми  бекаръ  —перемѣнныя,  изъ  которыхъ  двѣ  послѣднія 
повышены  на  полутонъ  *), 

§  58.  Фигурація.  Фигураціей  называется  разукрашиваніе  голо 
совъ  разными  способами:  а)  употребленіемъ  вспомогательныхъ,  пере¬ 
мѣнныхъ.,  проходящихъ  нотъ,  задержаній  и  предъемовъ,  отчего  полу¬ 
чается  мелодическая  фигурація^  Ь)  расчлененіемъ  аккордовыхъ 
нотъ  на  болѣе  или  менѣе  мелкія  ритмическія  доли,  что  даетъ  въ  ре¬ 
зультатѣ  ритмическую  фигурацію;  с)  прыжками  въ  разныя  аккор¬ 
довыя  ноты,  что  приводитъ  къ  разложенію  аккордовъ  на  ихъ  состав¬ 
ныя  части,  т.  е.  арпеджіо  или  гармонической  фигураціи. 

Для  первыхъ  двухъ  особыхъ  правилъ  нѣтъ,  а  для  гармонической 
необходимо  принять  во  вниманіе  слѣдующія  соображенія.  Ноты  фигу¬ 
раціи  должны  подчиняться  законамъ  голосоведенія,  т.  е.  если,  напри¬ 
мѣръ,  фигура  состоитъ  изъ  четырехъ  нотъ,  ію  нижняя  играетъ  роль 
баса,  вторая  отъ  нижней  —  роль  тенора,  третья  отъ  нижней  (или  вто¬ 
рая  отъ  верхней) — роль  альта,  верхняя— роль  сопрана.  Слѣдовательно, 
первая  нота  первой  фигуры  должна  двигаться  по  всѣмъ  правиламъ 
голосоведепія  въ  первую  ноту  второй  фигуры,  вторая  нота  первой  фи¬ 
гуры  во  вторую  ноту  второй  и  т.  д.  Поэтому,  лучшее  средство  провѣ¬ 
рить  гармоническую  фигурацію  состоитъ  въ  томъ,  чтобы  ея  ноты,  со- 


Перемѣнная  нота  иногда  называется  камбіатой  (по(.а  сашЫаЬа),апподжіа- 
турой,  форшлагомъ  (см.  Н.  Кіетааа,  Мнзік-Ьехікоп,  3  Аиііа^е,  Агі. 'ѴѴесЬаеІ- 
поіе.  8. 1083 — 1084).  Иногда  перемѣннымн  потами  называются  сброшенные  не. 
разрѣшенными  диссонансы»  (см.  Н.  Л.  Римскій-Корсаковъ,  Практическій  учеб¬ 
никъ  гармоніи,  3  ивд.,  стр.  96).  Тѣсныя  предѣлы  этого  руководства  не  позво¬ 
ляютъ  вдаваться  въ  подробности  относительно  всѣ.хъ  возможныхъ  украшаю¬ 
щихъ  нотъ,  мало  употребительныхъ  въ  гармоническихъ  задачахъ.  Онѣ  преиму¬ 
щественно  встрѣчаются  въ  фигураціи,  употребляемой  въ  свободныхъ  сочине¬ 
ніяхъ.  Для  изученія  украшающихъ  нотъ  всего  полезнѣе  анализировать  образ¬ 
цовыя  творенія  лучшихъ  композиторовъ. 
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ставляюшія  ариеджпрованвый  аккордъ,  взять  одновременно,  въ  каче 
ствѣ  аккордовыхъ  голосовъ  140)  О- 


Четырѳзвучія  или  септакЕорды. 

§  59.  Четырезвучія  или  септаккорды  могутъ  образоваться  на  силь¬ 
ныхъ  частяхъ  такта,  благодаря  задержаніямъ  или  приготовленнымъ  дне- 
сонансамъ^).  а  на  слабыхъ  вслѣдствіе  проходящихъ  нотъ{см.№  1 15). 

§  60.  Каждый  септаккордъ  состоитъ  изъ  четырехъ  йотъ  (образую¬ 
щихъ  три  терціи):  нижней  пли  основной  ноты,  второй  отъ  нижней  или  тер¬ 
ціи,  третьей  отъ  нижней  или  квинты  и  верхней  или  септимы.  Если  у  септ¬ 
аккорда  внизу  основная  нота,  то  онъ  состоитъ  изъ  трехъ  интерваловъ: 
терпіи,  квинты  и  септимы  и  называется  септаккордомъ  въ  основ¬ 
номъ  положеніи  или  просто  септаккордомъ.  Если  у  септ- 
аккорда  внизу  терція,  то  онъ  состоитъ  изъ  трехъ  интерваловъ:  терціи, 
квинты  и  сексты  и  называется  первымъ  обрагценіемъ  септаккорда 
пли  квинтсекстаккордомъ.  Если  у  септаккорда  внизу  квинта,  то 
онъ  состоитъ  изъ  трехъ  интерватовъ:  терщи,  кварты  и  септимы  и  назы¬ 
вается  вторымъ  обращеніемъ  септаккорда  или  терцкварт- 
аккордо.чъ.  Еші  у  септаккорда  внизу  септима,  то  онъ  состоитъ  изъ 
трехъ  интерваловъ:  секунды,  кварты  и  сексты  и  называется  третьимъ 
обращеніемъ  септаккорда  или  секундаккордомъ. 

§61.  Септаккордъ  въ  основномъ  положеніи  обозначается  цыфрою  7, 
квинтсекстаккордъ  —  ^  терцквартаккордъ  --  *, -секундаккордъ  —  * 
или  просто  2  (№  141). 

§  62.  Септаккорды  и  ихъ  обращенія  допускаютъ  множество  раз- 
личпыхъ' видовъ;  изъ  видъ  въ  гармоническихъ  задачахъ  наиболѣе 


П  Фигураціи  преимуществепно  употребляются  въ  сочиненіяхъ  свобод- 
..го  'е™7;Ггру!;е.т..ь.ой  -узыаи.  о6р»ао.-.ъ  .ро...ехеи,. 

.того  род»  всего  болѣе  по»ог.еть  ..ученію  фвеураціи.  Весь.»  полезно  (р 

анютрдонг,  ..сть  четырех.— 
веденія  аккордовые  экстракты,  яапр,  сонатъ  Бетховена.  Примѣромъ 

боты  можетъ  служитьля-минорная  прелюдія  второй  части  сочиненія  .  .  >  ^ 

мБав  \ѴоЫіеіпретіе  Сіатіег..  къ  которой 

Кирнбергеромъ  (см.  КігпЬег^г,  Біе  ЛѴаЬгеп  Опшаваие  яига  ОеЪтансЬ  йег  Наг 

топіе  Вегііп  ппй  КбиіввЬегд.  1773.  У.  107). 

»)  Въ  свободномъ  стилѣ  септаккорды  являются  неприготовленными. 
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употр€бвте.іьеы  тѣ,  которыя  помѣщены  въ  142  примѣрѣ:  Если  данъ 
септаккордъ  въ  одномъ  изъ  своихъ  широкихъ  видовъ,. то  для  его  опре- 
дѣіенія  пужно  привести  его  въ  наиболѣе  узкій  приближеніемъ  всѣхъ 
верхнихъ  нотъ  къ  нижней,  не  измѣняя  послѣдней;  тогда  обнаружатся 
с'іставляющіе  его  интервалы,  которые  дадутъ  возможность  опредѣлить— 
находится-ли  данный  септаккордъ  въ  своемъ  основномъ  положеніи 
или  же  въ  одномъ  изъ  его  обращеніи  143).  Въ  143  примѣрѣ  данъ 

аккордъ:  фа-діезъ-ре  -  до  -  ля.  Приводя  этотъ  аккордъ  въ  наиболѣе 
узкій  видъ  приближеніемъ  всѣхъ  верхнихъ  нотъ  къ  нижней,  мы  полу¬ 
чимъ  аккордъ  фа- діезъ -ля- до состоящій  изъ  терціи,  квинты  и 
сексты,  т.  е.  квинтсекстаккордъ.  Такъ  какъ  квинтсекстаккордъ  имѣетъ 
внизу  терцію  септаккорда,  то,  значитъ,  фа -діезъ  есть  терція,  а  основ¬ 
ная  нота  ре.  Слѣдовательно,  данный  квинтсекстаккордъ  есть  первое 
обращеніе  септаккорда:  ре-фа-діезъ-ля-до  *). 

§  63.  Септаккорды  могутъ  быть  построены  на  каждой  ногѣ  ма¬ 
жорной  144}  и  минорной  гаммы  (№  145).  Изъ  этихъ  септаккор- 
довъ  тоть,  который  находится  на  V  ступени,  называется  доминант- 
септаккордомъ,  а  остальные  побочными.  Изъ  побочныхъ  с«пт-  . 
аккордовъ  тотъ,  который  паходится  на  ГЦ  ступени  минорной  гаммы 
называется  уменьшеннымъ  Каждый  изъ  этиз^ъ  септаккордовъ  тре- 
буеть  особаго  разрѣшенія. 

§  64.  Ломинантсептаккордъ.  Онъ  находится  какъ  въ  мажорѣ, 
такъ  и  въ  минорѣ  на  Г  ступенм  и  состоитъ  изъ  большого  трезвучія  в 
малой  септимы.  При  его  разрѣшеніе,  которое  производится  въ  тониче¬ 
ское  трезвучіе,  основная  нота,  если  находится  въ  ппжнемъ  голосѣ,  то 
прыгаетъ  па  квинту  внизъ  или  па  кварту  вверхъ,  т.  е.  въ  тонику  строя; 
если  же  основная  нота  находится  не  въ  басу,  а  въ  одномъ  изъ  сред¬ 
нихъ  голосовъ  или  верхнемъ,  то  остается  на  мѣстѣ  *);  терція  идетъ  на 

О  Твкі».ъ  обрааомъ  сдѣдуеть  поступать  д«  опредѣіенія  пе  тожьео  септ¬ 
аккордовъ,  но  я  всѣхъ  остальныхъ  аккордовъ. 

*)  Уменьшенные  септаккордъ  часто  употребляется  и  ва  VII  ступени 
гАрионвчбсхой  мажорной  гаммы- 

*)  Если  основная  нота  остается  на  мѣстѣ  при  раарѣшенін  доминант- 
септаккорда  въ  основномъ  положеніи,  то  полі-чается  квартсекстаккордъ  тонн- 

ГІВОВ.  къ  ТЕОР.  МУЗ.  . 
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ступевь  вверхъ,  квпета  на  ступень  вверхъ  или  внизъ,  септима  на  сту¬ 
пень  внизъ.  Слѣдовательно,  основный  доминантсептаккордъ  разрѣшается 
въ  тоническое  трезвучіе  безъ  квинты,  первое  и  второе  обращеніе  доми- 
натсептаккорда — въ  полное  тоническое  трезвучіе,  а  его  третье  обра¬ 
щеніе  въ  секстаккордъ  отъ  тоническаго  трезвучія  146). 

Въ  доминантсептаккордѣ  диссонируетъ  лишь  септима,  поэтому  она 
обязательно  разрѣшается  на  ступень  внизъ.  Изъ  остальныхъ  нотъ  на¬ 
званнаго  аккорда  терція,  какъ  вводный  тонъ,  требуетъ  перехода  въ 
тонику,  т.  е.  на  ступень  вверхъ.  Къ  тому  же  разрѣшенію  обязываетъ 
ее  и  то,  что  она  образуетъ  съ  септимой  интервалъ  уменьшенной  квинты 
или  въ  обращеніи  чрезмѣрной  кварты.  Впрочемъ,  если  терція  доминант- 
септаккорда  находится  въ  одномъ  изъ  среднихъ  голосовъ,  то  можетъ 
прыгать  на  терцію  внизъ  въ  квинту  тоническаго  трезвучія;  такимъ  обра¬ 
зомъ  основной  доминантсептаккордъ  можетъ  разрѣшиться  въ  полное 
тоническое  трезвучіе  (№  147).  Квинта  доминантсептаккорда  можеті> 
прыгать  на  кварту  вверхъ  въ  квинту  тоническаго  трезвучія  (.^  148). 

§  65.  Въ  доминантсептаккордѣ  иногда  пропускается  одинъ  изъ  сред¬ 
нихъ  тоновъ  *),  обыкновенно  квинта  и  удвоивается  основной  (.Т\&  149). 

§  66.  Доминантсептаккордъ  употребляется  въ  секвенціи,  которая 
можетъ  пройти  черезъ  весь  квинтовый  кругъ  150). 

§  67.  Доминантсептаккордъ  можетъ  встрѣтиться  во  всѣхъ  кадан¬ 
сахъ,  гдѣ  употребляется  аккордъ  V  ступени  (№  !51). 

§  68.  Побочные  септаккорды.  Находясь  на  всѣхъ  ступеняхъ, 
исключая  У,  въ  мажорной  и  минорной  гаммахъ,  они  представляютъ 
разнообразный  составъ,  какъ  это  видно  изъ  прилагаемой  таблицы: 

Таблица  побочныхъ  септаккордовъ. 

Мажоръ.  ЗІиворъ. 

Септаккорды  изъ  большого  трезвучія  и  большой  септимы 

находятся  на .  I,  IV  VI 

ческаго  трезвучія,  который  въ  свою  очередь  диссонируетъ,  поэтому,  не  пред* 
ставляетъ  удовлетворительнаго  разрѣшенія* 

При  пропускѣ  нотъ  всякаго  аккорда  нужно  соблюдать  слѣдующее 
правило:  нельзя  пропускать  лишь  і-ѣ  ноты,  которыя  входятъ  въ  составъ 
интервала,  характеризующаго  данный  аккордъ. 


Септаккорды  изъ  малаго  трезвучія  я  малой  септимы  на-  ^"норъ, 

ходятся  на . . 

Септаккорды  изъ  уменьшеннаго  трезвучія  и  малой  сеп¬ 
тимы  находятся  на .  у  Л 

Септаккордъ  изъ  малаго  трезвучія  и  большой  септимы 
находится  на  . 

Септаккордъ  изъ  увеличеннаго  трезвучія  и  большой  сеп-  ^ 

ТИМЫ  находится  на  . 

Септаккордъ  ивъ  уменьшеннаго  трезвучія  и  уменьшеиной  ^ 

септжмы  находится  на . 


§  69.  Разрѣшеніе  побочныхъ  септаккордовъ.  Септаккорды 
I,  II,  ІИ,  IV-  и  VI  ступени  иажора,  II  и  VI  ступени  минора  разрѣшаются 
подобно  домияантсептаккорду,  т.  е.  основная  нота,  если  находится  въ 
нижнемъ  голосѣ,  то  прыгаетъ  на  квинту  внизъ  или  па  кварту  вверхъ 
если  же  основная  нота  находится  въ  одномъ  изъ  среднихъ  голосовъ 
или  въ  верхнемъ,  то  остается  на  мѣстѣ;  терція  двигается  на  ступень 
вверхъ;  квинта  обыкновенно  идегь  на  ступень  внизъ,  но  иногда  можетъ 
двигаться  на  ступень  вверхъ  (когда  этимъ  ходомъ  не  образуется  скачка 
на  реличенную  секунду);  септима  разрѣшается  на  ступень  внизъ.  Вслѣд¬ 
ствіе  такого  разрѣшенія  получается  послѣдовательность  ступеней,  встрѣ¬ 
чающаяся  въ  квинтовой  секвенціи  (прим.  82):  септаккордъ  І-ой  ступени 
разрѣшается  въ  трезвучіе  ІГ,  септаккордъ  II  ступени  въ  трезвучіе  V, 
септаккордъ  III  ступени  въ  трезвучіе  VI,  септаккордъ  IV  ступени  въ 
трезвучіе  VII,  септаккордъ  VI  ступени  въ  трезвучіе  II.  Слѣдовательно, 
всѣ  эти  септаккорды  находятся  въ  квинтовомъ  отношеніи  къ  тѣмъ  тре¬ 
звучіямъ,  въ  которыя  разрѣшаются. 

Септаккордъ  VII  ступени  мажора  разрѣшается  такъ:  основной  тонъ 
и  терція  идутъ  на  ступень  вверхъ,  квпнта  и  септима  —  на  ступень 
внизъ  *).  Уменьшенный  септаккордъ,  находящійся  въ  гармонической 
мажорной  II  минорной  гаммѣ,  разрѣшается  также,  т.  е.  основной  тонъ 
и  терція  идутъ  на  ступень  вверхъ,  квинта  и  септима  на  ступень  внизъ. 
Поэтому  при  разрѣшеніи  септаккордовъ  VII  ступени  въ  тоническомъ 


*)  При  секвенціи  изъ  побочныхъ 
переходитъ  ■  въ  трезвучіе  III  ступени. 


септаккордовъ  септаккордъ  ѴП  ступени 


* 
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трезвучіи  удвоивается  терція  ‘).  Септаккордъ  IV  ступени  минора  раз¬ 
рѣшается  подобно  доминантссптаккорду  и  переходитъ  въ  трезвучіе 
ѴИ  ступени,  но  не  гармонической  минорной  гаммы,  а  естественной 
(чтобы  избѣгнуть  скачковъ  въ  увеличенные  и  уменьшенные  интервалы). 

Въ  септаккордѣ  III  ступени  минора  разрѣшается  квинта  на  ступень 
вверхъ,  а  септима  на  ступень  внизъ;  остальные  тоны  остаются  на  мѣстѣ. 

Въ  септаккордѣ  I  ступени  минора  разрѣшается  лишь  одна  септима  на 
ступень  вверхъ,  а  остальные  тоны  остаются  на  мѣстѣ  (№  152). 

Такой  же  септаккордъ,  какъ  на  I  ступени  минора,  т.  е.  состоящій 
изъ  малаго  трезвучія  и  большой  септимы,  можетъ  встрѣтиться  и  на 
IV  ступени  гармоническаго  мажора,  который  разрѣшается  въ  кварт* 
секстаккордъ  тоническаго  трезвучія;  основной  тонъ  идетъ  на  ступень 
вверхъ,  квинта  на  ступень  внизъ,  а  остальныя  тоны  остаются  на  мѣстѣ 

153). 

§  70.  Побочныя  разр7ыиені я  септаккордовъ.  Разрѣшенія 
септаккордовъ,  изложенныя  въ  §§  64  и  69,  могутъ  быть  названы  глав¬ 
ными  Кромѣ  своего  главнаго  разрѣшенія,  каждый  септаккордъ  допу¬ 
скаетъ  еще  побочныя  разрѣшенія  во  всѣ  мажорныя  и  минорныя  тре¬ 
звучія  тѣхъ  ладовъ,  которымъ  принадлежитъ,  исключая  двухъ,  входя¬ 
щихъ  въ  его  составъ.  Такъ,  напримѣръ,  доминантсептаккордъ  можетъ 
разрѣшиться  не  только  въ  трезвучіе  1  ступени  мажора  и  минора,  но  и 
въ  трезвучіе  II  и  III  ступени  маікора,  IV,  V  и  VI  ступени  мажора  и 

минора  (.Іі*  154).  і  т*  « 

§  71.  2^  разрѣшенія  ц.шньшешахо  септаккорда.  Каждый 

уменьшенный  септаккордъ,  находясь  на  VII  ступени  мажорной  и  ми¬ 
ной  гаммы,  имѣеЛ  два  главныя  разрѣшенія:  въ  тоническое  трезвучіе 
мажора  и  минора.  Кромѣ  этого  главнаго  разрѣшенія,  уменьшенный  септ¬ 
аккордъ  имѣетъ  еще  четыре  побочныхъ:  въ  трезвучіе  III  ступени  , 
мажора,  въ  трезвучіе  IV  и  V  ступени  (которыя  одинаковы  въ  гарно- 


Если  бы  терція  септаккордовъ  ѴП  ст^'пени  шла  внизъ  то  она  образу 
вала  бы  параллельныя  квинты  съ  ихъ  септимой,  раврѣшающсйся  наступе^ 
Гизъ  Впрочемъ,  если  терція  септаккордовъ  ѴП  ступени  находи^  выше 
сеитима.  то  можетъ  итти  на  ступень  внизъ,  образуя  съ  разрѣшеніемъ  сеп¬ 
тимы  параллельныя  кварты,  которыя  допускаются. 
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нической  мажорной  п  минорной  гаммы  той  же  тоники)  и  въ  тре¬ 
звучіе  ГІ  ступени  минора.  Слѣдовательно,  всѣхъ  разрѣшеній  умень¬ 
шеннаго  септаккорда,  какъ  главныхъ,  такъ  и  побочныхъ,  шесть  ^), 
Но  такъ  какъ  уменьшенная  септима  равна  большой  секстѣ,  умень¬ 
шенная  квинта  чрезмѣрной  квартѣ,  малая  терція  —  увеличенной 
секундѣ,  то  данный  уменьшенный  септаккордъ  можно  энгармонически 
назвать  въ  видѣ  квянтсекстаккорда,  терцквартаккорда  и  секундак- 
корда,  изъ  которыхъ  каждый,  въ  качествѣ  обращенія  новаго  умень¬ 
шеннаго  септаккорда,  допускаетъ  по  шести  разрѣшеній.  Слѣдова¬ 
тельно,  шесть  разрѣшеній  даетъ  основной  уменьшенный  септаккордъ, 
столько  же  получается  отъ  его  энгармоническаго  видоизмѣненія  на  квинт- 
секстаккордъ,  на  терцкв^таккордъ  и  на  секундаккордъ.  Итакъ,  всѣхъ 
разрѣшеній  уменьшеннаго  септаккорда:  главныхъ,  побочныхъ  и  тѣхъ, 
которыя  получаются  отъ  его  энгармоническихъ  видоизмѣненій,  двадцать 
четыре  (.Лс  155). 

Іакъ  какъ  каждый  уменьшенный  септаккордъ,  благодаря  энгармо¬ 
низму,  можетъ  принимать  видъ  основного,  квянтсекстаккорда,  терц¬ 
квартаккорда  и  секундаккорда,  то  три  уменьшенныя  септаккорда  на 
трехъ  нотахъ,  отстоящихъ  другъ  отъ  друга  на  полутонъ,  даютъ  раз- 
рѣшенія  въ  тоническіе  аккорды  всѣхъ  мажорныхъ  и  мпворныхъ  ладовъ 
квинтового  круга  (.Иё  156). 

§  72.  Неполныя  разрѣшенія.  Въ  септаккордахъ  можетъ  раз¬ 
рѣшаться  или  одна  септима  на  ступень  внизъ  или  квинта  и  септима  на 
ступень  внизъ  Такое  разрѣшеніе  можетъ  именоваться  неполнымъ.  При 
разрѣшеніи  одной  сентимн  на  ступень  внизъ  септаккордъ  переходитъ 
въ  квинтсекстаккордъ,  квпнтсекстаккордъ  въ  терцквартаккордъ,  терц- 
квартаккордъ  въ  секундаккордъ,  секундаккордъ  въ  септаккордъ  157). 
При  разрѣшеніи  квинты  и  септимы  на  ступень  внизъ  септаккордъ  пере¬ 
ходитъ  въ  терцквартаккордъ,  терцквартаккордъ  въ  септаккордъ  (^€  ]  58), 

Во  всѣхъ  разрѣшеніяхъ  уменьшеннаго  оентаккорда  только  одна  нота 
двигается  на  цѣлый  топъ,  а  остальныя  на  полутонъ. 

“)  Само  собой  разумѣется,  что  такое  разрѣшеніе  не  допускается  въ  тѣхъ 

случаяхъ,  гдѣ  йри  подобномъ  разрѣшеніи  производится  скачекъ  па  увели¬ 
ченную  секунду. 
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кввнтсекстаккордъ  въ  секундаккордъ,  еекундаккордъ  въ  квинтсекст- 
аккордъ  (.^  151)). 

Септаккорды  со  своими  полными  и  неполными  разрѣшеніями  мо¬ 
гутъ  употребляться  въ  секвенціяхъ  (№  160).  Примѣры  секвенцій,  по¬ 
мѣщенныхъ  подъ  160,  слѣдуетъ  написать  во  всѣхъ  ладахъ,  начиная 

со  всѣхъ  шести  видовъ  трезвучій  (§  41,  65). 

Септаккорды  могутъ  употребляться  въ  кадансахъ.  О  доминантсепт- 
аккордѣ  въ  кадансахъ  было  сказано  въ  §  67.  Изъ  побочныхъ  септак¬ 
кордовъ  въ  кадансахъ  употребляются: 

a)  приготовленный  септаккордъ  IV  ст.  въ  основномъ  положеніи  и 
въ  первомъ  обращеніи  вмѣсто  трезвучія  IV  ст,  161); 

b)  приготовленный  септаккордъ  11-ой  ст.^въ  основномъ  положеніи, 
въ  первомъ  и  второмъ  обращеніи  вмѣсто  трезвучія  И  ст.  (.І'с  162). 

Нонаккордъ,  ундецимаккордъ,  тѳрцдѳцимаккордъ. 

§  73.  Нонаккордъ,  ундецимаккордъ  и  терцдецимаккордъ  обыкно¬ 
венно  являются  слѣдствіемъ  задержаній.  Нонаккордъ  обозначается 
цифрою  9,  ундецимаккордъ — цифрою  11,  терцдецимаккордъ  циф¬ 
рою  13  ’)• 

§  74.  Нонаккордъ.  Онъ  состоитъ  изъ  основнаго  тона,  терціи, 
квинты,  септимы  и  ноны  и  обыкновенно  употребляется  на  V  ст.  лада 
(доминантнонаккордъ).  Нонаккордъ  съ  большой  ноной  называется  боль¬ 
шимъ,  съ  малой  — малымъ.  Онъ  разрѣшается  такъ;  основной  тонъ  пры¬ 
гаетъ  на  квинту  внизъ  или  на  кварту  вверхъ,  терція  на  ступень  вверхъ, 
квинта  на  ступень  вверхъ  ^),  септима  на  ступень  внизъ  и  нона  на  сту¬ 
пень  внизъ  163).  Въ  нонаккордѣ  сначала  можетъ  разрѣшиться 
одна  нона;  въ  такомъ  случаѣ  нонаккордъ  переходитъ  въ  доминантсепт- 
аккордъ  съ  удвоеннымъ  основнымъ  тономъ,  разрѣшающійся  въ  тони¬ 
ческое  трезвучіе  1  64а). 

*  -  7  7 

1)  Ундецимаккордъ  обозначается  также  4,  а  тѳрпдсцнмаккордъ  5  или  4 

(см.  Н.  Вго8І§,  НапЛЬасЬ  (Іег  НагтопіеІеЬге,  3  Ливане.  8.  86). 

®)  Квинта  не  можетъ  итти  на  ступень  внизъ,  вслѣдствіе  параллельныхъ 
квинтъ,  которыя  образовались  бы  съ  ноною,  разрѣшающеюся  на  ступень  внизъ. 


Въ  четырехъ -голосноиъ  сложеніи  у  нонаккорда  обыкновенно  про¬ 
пускается  квинта  (."Л?  164Ь).  Такъ  какъ  нона 'не  допускаетъ  обраще¬ 
нія  (§  22),  то  его  не  можетъ  быть  и  у  нонаккорда.  Но  могутъ  упо¬ 
требляться  его  разные  виды:  съ  терціей^  квинтой,  септимой  *)  въ  басу, 
и  его  болѣе  или  менѣе  широкія  положенія,  но  съ  условіемъ,  чтобы  нона 
всегда  была  въ  разстояніи  этого  йотервала  къ  основному  тону  и  не 
приближалась  бы  къ  нему  на  секунду  2^^ 

§  75.  і  ндецимаккордъ  состой^  изт,  основного  тона,  терціи, 
квинты,  септимы,  ноны  и  ундецимы  (^&  165а).  Онъ  обыкновенно 
является  въ  качествѣ  задержанія  Цоминантсептаккорда  надъ  тоникой 

165Ъ).  Въ  ундецямаккордѣ  рі^зрѣшаются  лишь  ноты  доминант- 
септаккорда  по  правиламъ  послѣдняго.  Въ  четырехголосномъ  сложеніи 
въ  немъ  пропускается  двѣ  ноты  (.М  Хб5с).  Доминантсептаккордъ,  вхо¬ 
дящій  въ  составъ  ундецймаккорда,  Можетъ  быть  въ  любомъ  положеніи, 
въ  узкомъ  и  широкомъ  видѣ, 

§  76.  Терцдецнмаккордъ  состойте  изъ  основного  тона,  терціи, 
квинты,  септимы,  ноны,  ундецимы  и  терцдецииы  (№  166а).  Онъ  объ¬ 
ясняется,  Яакъ  задержаніе  септаккорд^  VI I  ст.  или  доминантнонаккорда 
надъ  тоникой  (Л»  166Ъ).  Въ  немъ  разрѣшаются  лишь  ноты  септ¬ 
аккорда  Ѵц  ст.  или  доминантнонакк()рда  по  правиламъ,  относящимся 
этимъ  двумъ  послѣднимъ  аккорд^и^^  Въ  четырехъ-голосномъ  сло¬ 
женіи  у  терцдецимаккорда  пропуска^отся  три  ноты  (.№  166с).  Септ¬ 
аккордъ  ѴіІ  ст.  или  доминантнонаккс^рдъ^  входяпце  въ  составъ  терц¬ 
децимаккорда,  могутъ  быть  въ  любодіъ  Сложеніи,  въ  узкомъ  и  широ¬ 
комъ  видѣ.  Основная  нота  терцдецйиаккорда  (тоника)  обыкновенно 
бываегі»  внизу  ^). 


)  См.,  напримѣръ,  ноиаккордъ  съ  впиау  въ  романсѣ  Чайков¬ 

скаго  «Нѣтъ,  только  тотъ,  кто  зяалъ>  (Первый  тактъ)  (№  164с). 

)  Вѣкогорыя  теоретики  допускаютъ  обращеніе  нонаккорда  (напр.,  Вговіе. 
НапаЬисЬ  Пег  НагшопіеІеЬге.  3  АиЯаее  д.  54-56).  Интересное  обращеніе 
нонаккорда  «ъ  «Лѣсномъ  Царѣ>  (73  такт-ь),фр.  Шуберта  (Ср.  ЗкпЬегвку,  Віе 
тивікаІівсЬеті  Рогшеп,  Рг8§.  1879.  8.  131  ). 

•)  Ундецимяккордъ  и  терцдецимакцгордъ  могутъ  явиться  въ  качествѣ 
кэдержані  і|  на  доминантѣ  строя  (см.  166й,  заимствованный  изъ  «Прак¬ 
тическаго  учебника  гармоній?  Н.  А.  Римскі^го-Корсакова,  3  иад.,  стр.  85,  .Ѵ-  166е, 
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Нонаккордъ,  ундедимаккордъ  и  терцдедимаккордъ  всего  чаще  і 
встрѣчаются  въ  педалѣ  или  органномъ  пунктѣ.  ] 

■/ 

Педаль  или  органный  пунктъ.  | 

§  77.  Педалью  и.іи  органнымъ  пунктомъ  называется  распростра-  ѵ| 
невный  кадансъ,  состоящій  изъ  ряда  аккордовъ  надъ  лежащею  въ  нвж-  | 
немъ  голосѣ  доминантою  или  тоникою  или  надъ  обѣими  этими  нотами  1 
вмѣстѣ.  Въ  органномъ  пунктѣ  первый  и  послѣдній  аккорды  должны  | 

находиться  въ  правильномъ  отношеніи  къ  нижней  нотѣ,  а  остальныя  | 

могутъ  быть  вполнѣ  независимыни,  слѣдовательно,  въ  четырехъ- голос-  | 

номъ  сложеніи  должны  ограничиваться  тремя  нотами,  а  потону  основы-  ] 
ваются  на  вышеуказанныхъ  правилахъ,  касающихся  пропуска  нотъ  ( 

(§§  40,  65).  Органный  пунктъ  на  доминантѣ,  предшествующій  педалѣ  | 

на  тоникѣ,  обыкновенно  начинается  со  второго  обращенія  тоническаго  | 

трезвучія  и  кончается  автентическимъ  кадансомъ.  Органный  пунктъ  | 

на  тоникѣ  можетъ  непосредственно  слѣдовать  за  педалью  на  домп-  | 

нантѣ  или  же  за  сложнымъ  кадансомъ.  Педаль  на  тоникѣ  начинается  | 

съ  тоническаго  трезвучія  и  ковчается  автентическимъ  иди  плагальнымъ  1 

кадансомъ.  Въ  примѣрѣ  167а)  помѣщенъ  органный  пунктъ  на  до-  ; 
минантѣ,  за  которымъ  слѣдуетъ  педаль  на  тоникѣ,  кончающаяся  автен-  1 

тическимъ  кадансомъ.  167Ь  состоитъ  изъ  одного  органнаго  пункта  [ 

на  тоникѣ,  кончающагося  плагальнымъ  кадансомъ,  въ  которомъ  вмѣсто  '  I 
трезвучія  IV  ст.  взятъ  кішнтсекстаккордъ  И  ст.  съ  пропущенной  | 

квинтой  ‘).  I 

Иногда  у  органнаго  пункта  выдержанная  нота  находится  въ  одномъ  ? 

. . -  .  і 

8аимствованный  ивъ  сМанфредаэ  Шумана:  №  тактъ  30).  Иногда  ундецим-  іі 

аккордъ  и  терцдеци Маккордъ  являются  въ  обращеній  (съ  тоникой  не  внизу, 
а  на  верху),  напримѣръ:  въ  первой  части  ми  мажорной  соваты  ор.  11  1  ^ 

Бетховена:  9,  10,  11  и  12  такты  съ  конца  (см.  №  166і  нотнаго  приложенія)  ^ 

н  въ  сМанфрадѣ>  Шумана  №  11,  58  и  59  такты  сначала  (см.  №  166^  нот-  ^ 

наго  приложенія).  ' 

^)  Субдомвнантовый  аккордъ  въ  плагальномъ  кадансѣ  замѣняется  иногда  ■ 

не  только  квинтсекстаккордомъ  II  ст.,  но  и  терцквартавкордомъ  \  II  (см.  Н.  А.  ^ 

Римскій-Корсаковъ,  сПрактическій  учебникъ  гармоніи»,  изд.  3,  стр.  41 — 42).  , 
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изъ  верхнихъ  голосовъ  167е}  *).  Выдержанными  нотами  въ  верх¬ 
нихъ  голосахъ  могутъ  быть  не  только  топика  и  доминанта,  но  и  дру¬ 
гіе  тоны  (і'е  167д)  ^). 

Въ  органномъ  пунктѣ  нижнія  голоса  могутъ  выдерживать  тонику 
и  доминанту  одновременно  167е)  ®). 

Проходящіе  аккорды. 

§  78.  Вслѣдствіе  проходящихъ  нотъ  иногда  образуются  случайныя 
сочетаній,  не  имѣющія  терцеобразнаго  устройства  (ііё  168).  Въ  при¬ 
мѣрѣ  168  вслѣдствіе  проходящихъ  нотъ  въ  басу  и  соправѣ  образуется 

сочетаніе:  ре  -  до  •  соль  -  ре,  которое  не  можетъ  быть  названо  аккор¬ 
домъ.  Наоборотъ,  иногда  проходящія  ноты  образуютъ  аккорды,  кото¬ 
рыя  могутъ  быть  названы  проходящими  въ  отличіе  отъ  остальныхъ, 
именуемыхъ  самостоятельными.  Некоторые  изъ  проходящихъ  аккор¬ 
довъ  сходны  по  наименованію  съ  самостоятельными,  другіе  же  нрел- 
ставляютъ  совсѣмъ  новыя  созвучія  по  наименованію  (представляя  иногда 
лишь  сходство  по  звуковому  эффекту),  которыя  не  могутъ  быть  по¬ 
строены  изъ  вотъ  одного  и  того  же  лада  ни  на  одной  изъ  ступеней 
мажорныхъ  и  минорныхъ  гаммъ. 

^4.  Проходящіе  аккорды,  сходные  съ  самостоятельными. 

а)  Мажорное  трезвучіе,  какъ  проходящій  аккордъ. 

К§къ  проходящій  аккордъ,  мажорное  трезвучіе  можетъ  .образо¬ 
ваться  при  переходѣ  тоническаго  минорнаго  трезвучія  въ  минорное 
трезвучіе  ІѴ  ст.  (.^  169).  Въ  примѣрѣ  169  мажорное  трезвучіе 
является,  какъ  проходящій  аккордъ,  на  третьей  четверти  1-го  и  3-го  такта 
въ  основномъ  видѣ,  во  2-мъ  тактѣ  въ  нервомъ  обращеніи.  1<]сли  про- 


*)  примѣръ  167с  взятъ  изъ  соваты  Бетховена  ор.  14  №  1  (1-я  часть, 
такты  57—60). 

*)  Примѣръ  167(1  взять  изъ  сонаты  Бетховева  ор.  14  1  (3-я  часть, 

такты  3-й  и  4-й). 

Выдсржавпая  нота  есть  въ  б-й  синіроніи  Бетховена  (до  трубы  въ  196. 
197,  1(Ю  и  101  тактахъ  перваго  АІІеогго). 

*)  Начало  Оастіірадьной  симіРовіи  Бетховена. 
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должать  эту  секвевдію  далѣе,  то  можно  пройти  по  всему  квинтовому 
кругу. 

Мажорное  .трезвучіе  можетъ  образоваться  вслѣдствіе  проходящей 
ноты  при  переходѣ  перваго  обращенія  уменьшеннаго  трезвучія  II  ст. 
гармоническаго  мажора  и  минора  во  второе  обращеніе  тоническаго  тре¬ 
звучія  (въ  сложномъ  кадансѣ)  170).  При  появленіи  ре  бемоля  въ 
сопрановомъ  голосѣ  на  четвертой  четверти  1-го  и  4-го  такта  170-го 
примѣра  образуется  первое  обращеніе  мажорнаго  трезвучія,  являюща¬ 
гося  въ  данномъ  случаѣ,  какъ  проходящій  аккордъ.  Онъ  можетъ  поя¬ 
виться  прямо  (въ  особенности  въ  свободномъ  стилѣ),  какъ  это  пока¬ 
зано  въ  1 7 1  примѣрѣ.  Въ  немъ  ре  бемоль  все-таки  имѣетъ  характеръ 
проходящей  ноты,  потому  что  принадлежащая  ладу  нота  ре,  хотя  не 
показана,  но  подразумѣвается. 

b)  Минорное  трезвучіе,  какъ  проходящій  аккордъ.  Въ 
качествѣ  проходящаго  аккорда,  минорное  трезвучіе  можетъ  встрѣтиться 
при  переходѣ  мажорнаго  субдоминантоваго  трезвучія  въ  тоническое  , 

172).  Въ  172  примѣрѣ  нота  ля  бемоль  на  второй  половинѣ  пер¬ 
ваго  такта  въ  сопранѣ  и  на  второй  же  половинѣ  четвертаго  такта  въ 
басу  образуетъ  въ  первомъ  случаѣ  проходящее  минорное  трезвучіе,  а 
во  второмъ  первое  обращеніе  послѣдняго. 

Благодаря  проходящей  нотѣ,  минорное  трезвучіе  можетъ  образо¬ 
ваться  при  переходѣ  перваго  обращенія  доминантоваго  трезвучія  ми¬ 
нора  въ  трезвучіе  ѴЧ  ст.  («''ё  173).  Въ  173  примѣрѣ  при  по^івлепіи 
ноты  си  бемоль  образуется  первое  обращеніе  соль  минорнаго  аккорда, 
имѣющаго  въ  данномъ  случаѣ  значеніе  проходящаго.  Этотъ  аккордъ 
можетъ  быть  взятъ  прямо  между  тоническимъ  минорнымъ  трезвучіемъ 
и  трезвучіемъ  VI  ст.  (і'е  1 74).  Въ  такомъ  случаѣ  его  еще  можно  счи¬ 
тать  первымъ  обращеніемъ  доминантоваго  трезвучія  естественной  ми¬ 
норной  гаммы. 

c)  Уменьшенное  трезвучіе,  какъ  проходящій  аккордъ 
можетъ  встрѣтиться  при  переходѣ  перваго  обращенія  тоническаго  ма¬ 
жорнаго  трезвучія  въ  минорное  трезвучіе  II  ст.  175)  и  при  пере¬ 
ходѣ  перваго  обращенія  мажорнаго  трезвучія  IV  ст.  въ  доминантовое 
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трезвучіе  (.М  Пб).  Въ  175  примѣрѣ  появленіе  до  діеза,  а  въ  при¬ 
мѣрѣ  176  фа  діеза  образуетъ  секстаккорды  отъ  уменьшенныхъ  тре¬ 
звучій,  играющихъ  роль  проходящихъ  аккордовъ. 

(і)  Увеличенное  трезвучіе,  какъ  проходящій  аккордъ  мо¬ 
жетъ  встрѣтиться  при  переходѣ  тоническаго  мажорнаго  трезвучія  въ 
мажорное  трезвучіе  1Г  ст.  177).  Въ  177  примѣрѣ  при  появленіи 
ноты  соль  діезъ  образуется  чрезмѣрное  трезвучіе,  имѣющее  значеніе 
проходящаго  аккорда.  Такимъ  же  образомъ  увеличенное  трезвучіе, 
благодаря  проходящей  нотѣ,  можетъ  встрѣтиться  при  переходѣ  минор¬ 
наго  трезвучія  VI  ст.  (могущей  иногда  замѣнять  въ  кадансѣ  субдоми¬ 
нантовый  аккордъ)  во  второе  обращеніе  тоническаго  мажорнаго  трезву¬ 
чія  178).  Въ  примѣрѣ  178  при  проходящей  нотѣ  ля  бемоль  образуетъ 
чрезмѣрное  трезвучіе,  являющееся  въ  качествѣ  проходящаго  аккорда. 

е)  Ломинантсеппшккордъ,  какъ  проходящій  аккордъ. 
При  переходѣ  септаккорда  II  ст.  маиюра  въ  трезвучіе  V  ст.  (№  179) 
или  во  второе  обращеніе  тоническаго  трезвучія  180)  можетъ  быть 
взята  проходящая  хроматическая  нота,  повышающая  терцію  септ¬ 
аккорда  11  ст.  мажора  на  полутонъ,  вслѣдствіе  чего  получается  аккордъ, 
по  звуку  и  наименованію  сходный  съ  доминантсептаккордомъ,  называе¬ 
мый  иногда  ложнымъ  доминантсептаккордомъ  *).  При  появленіи  прохо¬ 
дящей  ноты  фа  діезъ  въ  1 7  9  и  1 80  примѣрахъ  образуется  квинстскст- 
аккордъ  второй  ступени  до  мажора,  который  сходенъ  съ  первымъ  обра¬ 
щеніемъ  домпнантсептаккорда  въ  соль  мажорномъ  или  минорномъ  ладѣ. 

1)  V меиъшенный  септаккордъ},  какъ  проходящій  аккордъ 
можетъ  появиться  при  переходѣ:  а)  тоническаго  мажорнаго  трезвучія 
въ  минорное  трезвучіе  II  ст.  (.Л»  181);  Ь)  доминантоваго  трезвучія 
мажорнаго  лада  въ  трезвучіе  VI  ст.  (.)е  182);  с)  септаккорда  II  ст. 
(обыкновенно  въ  первомъ  обращеніи)  въ  тоническое  мажорное  трезвучіе 
(во  второмъ  обращеніи)  (.1^  183).  Проходящія  ноты:  до  діезъ  и  си 
бемоль  въ  181  примѣрѣ,  соль  діезъ  фа  въ  182,  фа  діезъ  и  ре  діезъ 
въ  183  образуют!,  уменьшенные  септаккорды  (въ  181  и  въ  182  въ 

*)  и.  А  Римскій -Корсаковъ.  Практическій  учебникъ  гармоніи,  3  нзд., 
стр.  99. 
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основномъ  видѣ,  въ  183  въ  первомъ  обращеніи),  имѣющіе  значеніе 
проходящихъ.  Таковые  именуются  также  ложными  *). 

В.  Проходящіе  йккорды,  не  сходные  съ  самостоятсль' 
ныли.  Къ  нимъ  принадлежатъ  аккорды,  не  могуцце  образоваться  изъ 
нотъ  ни  одной  гаммы,  появляющіеся  вслѣдствіе  хроматическихъ  прохо¬ 
дящихъ  ноп.,  оіъ  которыхъ  получается  уменьшенная  терція,  дающая 
въ  обращеніи  увелачепную  сексту.  Уменьшенная  терція  или  увеличен¬ 
ная  секста,  образуемая  хроматическими  проходящими  нотами,  можетъ 
появиться  въ  с.іѣдующихъ  двухъ  случаяхъ:  а)  при  разрѣшеніи  умень¬ 
шеннаго  трезвучія  ѴИ  ст.  въ  тоническій  мажорный  аккордъ;  Ь)  при 
переходѣ  трезвучія  ІѴ*  ст.  въ  трезвучіе  V. 

a)  Первый  слг^чай.  При  разрѣшеніи  уменьшеннаго  трезвучія 
ѴТІ  ст.  въ  мажорный  тоническій  аккордъ,  терція  перваго  изъ  нихъ 
двигается  на  цѣлый  тонъ  внизъ  или  вверхъ.  Въ  обоихъ  этихъ  случаяхъ 
можетъ  быть  взята  хроматическая  проходящая  нота,  образующая  съ 
одной  изъ  остальныхъ  нотъ  уменьшеннаго  трезвучія  уменьшенную  тер¬ 
цію  (^'е  184).  Въ  184  примѣрѣ  уменьшенныя  терціи  образуются  но¬ 
тами  си-ре  бемоль  и  ре-діезъ-фа.  Уменьшенная  терція  (увеличенная 
секста)  можетъ  появиться  при  хроматической  проходящей  нотѣ  во 
всѣхъ  аккордахъ,  въ  составъ  которыхъ  входитъ  уменьшенное  трезву¬ 
чіе  VII  ст.,  а  именно:  при  разрѣшеніи  въ  тоническое  мажорное  трезву¬ 
чіе  доминантсептаккорда  185),  септаккордовъ  ѴЛ  ст.  въ  тониче¬ 
ское  мажорное  трезвучіе  (Л?  186),  домпнантнонаккорда  въ  тоническое 
мажорное  трезвучіе  (.^  187). 

b)  Второй  случай.  При  переходѣ  малаго  трезвучія  IV  ступени 
гармоническаго  мажора  и  минора  въ  доминантовое  трезвучіе  основной 
тонъ  перваго  изъ  названныхъ  аккордовъ,  двигаясь  па  цѣлый  тонъ 
вверхъ,  можетъ  пройти  черезъ  хроматическую  проходящую  ноту,  вслѣд¬ 
ствіе  которой  образуется  уменьшенная  терція  (увеличенная  секста) 
(№  188).  Въ  188  примѣрѣ  уменьшенная  терція  образуется  нотами; 
фа  діезъ  и  ля  бемоль.  Уменьшенная  терція  (увеличенная  секста)  мо- 

‘)  Н.  Римскій-Корсаковъ,  Практическій  учебникъ  гармоніи,  3  иэд., 
стр.  99 — 100. 
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жегъ  появиться  ори  хроматической  проходящей  нотѣ  во  всѣхъ  аккор¬ 
дахъ,  въ  составъ  которыхъ  входитъ  минорное  трезвучіе  IV  ст.  гармо¬ 
ническаго  мажора  и  минора,  а  именно:  при  разрѣшеніи  септаккорда 
II  ст.  въ  трезвучіе  У  (^\й  189)  и  въ  секстаккордъ  I  ст.  (при  этой  по- 
(•.іѣдователыіоети  чаще  берется  первое  обращеніе  септаккорда  П  ст.,  раз¬ 
рѣшающееся  во  второе  обращеніе  тоническаго  трезвучія,  си.  прим.  1 90); 
при  разрѣшеніи  септаккорда  ІУ  ст.  гармоническаго  мажора  191) 
и  гармоническаго  минора  во  второе  обращеніе  тоническаго  трезвучія 
(.^  192). 

Аккорды  съ  уменьшенной  терціей  (увеличенной  секстой)  допуска¬ 
ютъ  всевозможныя  положенія,  узкіе  и  широкіе  виды. 

Такъ  какъ  уменьшенная  терція  равна  большой  секундѣ,  а  увели¬ 
ченная  секста — малой  септимѣ,  то  аккорды  съ  названными  интервалами 
могутъ  энгармонически  видоизмѣняться  и  давать  разныя  разрѣшенія. 
Чтобы  найти  послѣднія,  нужно  принять  во  вниманіе  разрѣшеніе  умень¬ 
шенной  терціи  въ  упнеонъ  и  уволичевной  сексты  въ  октаву.  Остальныя 
ноты  аккорда  съ  уменьшенной  терціей  или  увеличенной  секстой  разрѣ¬ 
шаются  по  правиламъ  того  самостоятельнаго  аккорда,  въ  которомъ  на- 
.яванные  интервалы  явились  слѣдствіемъ  хроматическихъ  проходящихъ 
нотъ.  Чтобы  найти  самостоятельный  аккордъ  и  отбросить  проходящій 
ноты,  нужно  отыскать  уменьшенпую  терцію  или  увеличенную  сексту: 
одна  изъ  потъ  этихъ  интерваловъ  есть  хроматическая  проходящая; 
уничтожсвіемъ  хроматическаго  измѣненія  образуется  ііекомый  самостоя¬ 
тельный  аккордъ. 

Чтобы  легче  находить  аккорды  съ  уменьшенною  терціею  и  увели¬ 
ченною  секстою  и  нѣсколько  освоиться  съ  ихъ  разрѣшеніями  и  энгар¬ 
моническими  видоизмѣненіями,  полезно  руководствоваться  слѣдующими 
еоображеніяии: 

а)  Чрезмѣрный  секстаккордъ  энгармонически  равенъ  дом инантсепт- 
аккорду  безъ  квинты,  находится  на  УЛ  ст.  мажора  и  разрѣшается 
въ  тоническое  мажорное  трезвучіе  (]^  193)  или  па  ІУ  ст.  гармониче¬ 
скаго  мажора  н  минора  и  разрѣшается  въ  доминантовое  мажорное  тре¬ 
звучіе  (.ТУ;  194). 
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b)  Чрезмѣрный  квинтсекстаккордъ  энгармонически  равенъ  домн* 
вавтсептаккорду,  находится  на  1Т  от.  минора  и  разрѣшается  во  второе 
обращеніе  минорнаго  тоническаго  трезвучія  (.^  195).  Чрезмѣрный 
квинтсекстаккордъ  на  1У  ст.  мажора  равенъ  доминантсептаккорду  съ 
повышенной  на  полутонъ  квинтой  и  разрѣшается  во  второе  о6раш;еніѳ 
тоническаго  мажорнаго  трезвучія  (.^  196). 

c)  Чрезмѣрный  терцквартсекетаккордъ  энгармонически  равенъ  до¬ 
минантсептаккорду  съ  пониженною  на  полутонъ  квинтою,  находится  на 
II  ст,  мажора  и  минора  и  разрѣшается  въ  доминантовое  трезвучіе  или 
во  второе  обращеніе  мажорнаго  или  минорнаго  тоническаго  трезвучія 
(л*  197).  Этотъ  чрезмѣрный  терцквартсексгаккордъ  можетъ  находиться 
также  на  VII  ст.  мажора  и  разрѣшаться  въ  первое  обращеніе  мажорнаго 
тоническаго  трезвучія  198а),  а  также  на  У  ст.  и  разрѣшаться  въ 
мажорное  тоническое  трезвучіе  (.М  198Ь).  Разрѣшеніе  этого  аккорда 
въ  минорное  тоническое  трезвучіе  менѣе  благозвучно. 

При  разрѣшеніи  во  второе  обращеніе  мажорнаго  тоническаго  тре¬ 
звучія,  въ  чрезмѣрномъ  терцквартсекстаккордѣ  11  ст.  можетъ  основной 
тонъ  итти  также  черезъ  хроматическую  проходящую  ноту,  образующую 
интервалъ  два  раза  увеличенной  кварты.  Такой  чрезмѣрный  терцкварт- 
секстаккордъ  II  ст.  мажора  съ  два  раза  увеличенной  квартой  энгармони¬ 
чески  равенъ  доминантсептаккорду  (^\•  199). 

(1)  Чрезмѣрный  секундквартсекстаккордъ  есть  третье  обращеніе 
доминаятсептаккорда  съ  повышенною  на  полутонъ  (въ  качествѣ  хрома¬ 
тической  проходящей  ноты)  квинтой,  разрѣшающееся  въ  первое  обра¬ 
щеніе  тоническаго  мажорнаго  трезвучія  съ  удвоенною  терціею  200). 
Чрезмѣрный  секундквартсекстаккордъ  энгармонически  равенъ  септак¬ 
корду  ІУ  ст.  гармоническаго  мажора  съ  повышеннымъ  на  полутонъ  (въ  ка¬ 
чествѣ  хроматической  проходящей  ноты)  основнымъ  тономъ,  разрѣшаю¬ 
щемуся  во  второе  обращеніе  мажорнаго  тоническаго  трезвучія  (.]\&  201). 

е)  Уменьшенный  терцквинтсептаккордъ,  состоящій  изъ  уменьшен¬ 
ной  терціи,  квинты  и  септимы,  энгармонически  равенъ  третьему  обра¬ 
щенію  домипаетсептаккорда,  находится  на  ІУ  ст.  минора  и  разрѣшается 
во  второе  обращеніе  минорнаго  тоническаго  трезвучія  (У»  202). 
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Модуляція. 

§  79.  Модуляціей  называется  переходъ  изъ  одного  лада  въ  дру¬ 
гой.  Она  производится  или  а)  діатоническимъ,  Ь)  и.іи  хроматическимъ, 
с)  или  энгармоническимъ  способами. 

§  80.  Лштоническая  модуляція, 

а)  Лштотіческая  модуляція  въ  близкіе  лады.  Для  пере¬ 
хода  въ  близкіе  лады  служатъ  общіе  аккорды.  Напримѣръ:  для  моду¬ 
ляціи  изъ  до  нажора  въ  ми  миноръ  можно  восоользоваться  до  мажор¬ 
нымъ  трезвучіемъ,  находящимся  на  I  ст.  въ  до  мажорѣ  и  на  VI  ст.  ми 
минора,  или  ми  минорнымъ,  находящимся  на  ІГІ  ст.  до  мажора  и  на 
I  ст.  ми  минора,  или  ля  минорнымъ  трезвучіемъ,  находящимся  на  VI  ст. 
въ  до  мажорѣ  и  на  IV  въ  ми  минорѣ.  Въ  203  примѣрѣ  показана  мо¬ 
дуляція  изъ  до  мажора  въ  ми  миноръ,  для  которой  взято,  въ  качествѣ 
общаго  аккорда,  до  мажорное  трезвучіе  ‘). 

Изъ  общихъ  аккордовъ  ни  домиваптовыи  ®),  ни  субдоминантовый, 
которые  тождественны  въ  гармоническомъ  мажорѣ  и  минорѣ,  не  могутъ 
служить  средствомъ  д.ія  перехода  изъ  мажорнаго  лада  въ  минорный 
той  же  тоники  и  обратно.  Чтобы  сдѣлать  модуляцію  мажорнаго  лада 
въ  минорный  той  же  тоники,  напримѣръ,  изъ  до  мажора  въ  до  миноръ, 
нужно  изъ  до  мажора  перейти  въ  фа  миноръ,  изъ  фа  минора  въ  ми 
бемоль  мажоръ,  а  изъ  ми  бемоль  магкора  въ  до  миноръ  (.1^  204). 


Для  того,  чтобы  ярче  обозначить  голосоведеніе,  принято  писать  чер¬ 
точки  у  нотныхъ  головокъ  въ  басу  и  альтѣ  съ  лѣвой  стороны  внизъ,  а  въ 
тенорѣ  и  сопранѣ  съ  правой  вверхъ. 

Ірезвучіе  на  доминантѣ  всего  лучше  переходитъ:  ])  въ  тоническое 
трезвучіе;  2)  вътрезвучіе  VI  ст.  того  же  лада;  3)  па  доминанту  отъ  домиканты. 
Сл'йдовательно,  если  данный  .хадъ  есть  до  мажоръ,  то  соль  мажорное  тре¬ 
звучіе  можетъ  перейти  въ  до  мажорное,  ля  ивнорвое  и  ре  мажорное,  кото¬ 
рое  имѣетъ  значеніе  доминантоваго  аккорда  въ  отношеніи  соль  мажорнаго, 
играющаго  въ  свою  очередь  роль  доминантоваго  аккорда  въ  до  мажорѣ  (ре 
есть  доминанта  отъ  домиканты  въ  до  мажорѣ  и  минорѣ).  Аккорды  на  до¬ 
минантѣ  отъ  доминанты  (трезвучіе,  септаккордъ,  понаккордъ)  подъ  назва¬ 
ніемъ  УѴесЬвеМотіпапІ-Нагтопіееіі  разсмотрѣны  Брознгомъ  (М.  Вгоаід.  Нап(1- 
Ьп^Ь  «Іег  НагтопіеІеЬге,  3  Аийа8:е.  8,  (>4—70).  * 


г  * 


і-.  *■= 

№  -  '  •  Ч  -  ■ 


4;( 


64 

Чтобы  сдѣлать  модуляцію  изъ 'минорнаго  лада  въ  мажорный  той 
же  тоники,  напримѣръ,  изъ  до  минора  въ  до  мажоръ,  нужно  перейти 
изъ  до  минора  въ  соль  малсоръ,  изъ  соль  мажора  въ  ля  миноръ,  а  изъ 
ля  минора  въ  до  малсоръ(,^  205).  ‘ 

Близкими  ладами  къ  данному  мажорному  называются  гЬ,  тониче¬ 
скія  трезвучія  которыхъ  находятся  на  II,  111,  IV,  V  и  VI  ст.  ого 
естественной  и  гармонической  мажорной  гаммы.  Слѣдовательно,  ьт.  до 
мажорному  ладу  близки:  ре  минорный,  ми  минорный,  фа  малгорный, 
фа  минорный,  соль  мажорный  и  ля  минорный.  Близкими  ладами  къ 
даевому  минорному  называются  тѣ,  топическія  трезвучія*  которыхъ  на¬ 
ходятся  на  111,  IV,  V,  VI  и  VII  ст.  его  естественной  и  гармонической 
минорной  гаммы.  Слѣдовательно,  къ  ля  минорному  ладу  близки:  до  ма¬ 
жорный,  ре  минорный,  ми  минорный,  ми  мажорный,  фа  на'жорный  и 
соль  мажорный  *). 

Ь)  Діатоническая  модуляція  въ  далекіе  лады.  Діатониче¬ 
ская  модуляція  въ  далекіе  лады  дѣлится  па  аа)  модуляцій,  уменьшаю¬ 
щія  число  діезовъ  и  увеличивающія  число  бемолей,  и  на  ЪЬ)  модуля¬ 
ціи,  уменьшающія  число  бемолей  и  увеличивающія  число  діезовъ. 

aa)  Модуляціи,  уменьшающія  число  діезовъ  и  увеличивающія  число 
бемолей,  допускаютъ  два  случая: 

l)  модуляцію  изъ  мажорнаго  лада,  и  2)  модуляцію  изъ  минорнаго 
лада. 

Для  модуляціи  изъ  мажорнаго  или  минорнаго  лада  въ  ладъ  его  VI  ст. 
можно  воспользоваться  вторымъ  обращеніемъ  проходящаго  доминантсептак- 
корда  (№  206>.  Для  модуляціи  изъ  мажорнаго  лада  въ  минорный  его  второй 
ступени  очень  удобно  переходить  посредствомъ  проходящаго  уменьшонпаго 
септаккорда  (Л»  207).  Кстати  т^'тъ  же  можетъ  быгь  упомянуто  о  модуляціи 
изъ  даннаго  мажорнаго  лада  въ  мажорный  ладъ  его  второй  ст}’пвяи  (доми¬ 
нанта  отъ  доминанты),  напримѣръ,  изъ  до.  мажора  въ  ре  мажоръ.  Наилучшій 
способъ  для  йтой  модуляціи  заключается  въ  переходѣ  изъ  до  мажора  въ  ладъ 
его  111  ст,,  т.  е.  въ  ми  миноръ,  потому  что  ми  минорное  трезвучіе  находится 
на  II  ст.  въ  ре  мажорѣ,  а  потому  модулировать  въ  послѣдній  щъ  ми  мяяора 
наиболѣе  легко  и  удобно  208).  Точно  также  слѣдуетъ  переходить  обратно: 
изъ  ре  мажора  въ  ми  мипоръ,  а  изъ  мн  минора  въ  до  мажоръ  (№  209).  Этимъ 
же  способомъ  можно  пользоваться  для  перехода  изъ  до  мажора  въ  си  миноръ 
и  обратно,  т.  е.  посредствомъ- перехода  въ  ми  миноръ  (Д6.>6  210  и  211)» 
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1)  Для  модуляція,  уменьшающей  число  діезовъ  и  увелвчиваютей 
число  бемолей,  заданной  изъ  мажорнаго  лада,  нужно  тоническое  ма¬ 
жорное  трезвучіеразсматривать  доминанта ккор домъ  минорнаго  лада,  чѣмъ 
сразу  достигается  строй,  отличающійся  отъ  перваго  четырьмя  знаками. 

2)  Для  модуляціи,  уменьшающей  число  діезовъ  и  увеличивающей 
число  бемолей,  заданной  изъ  минорнаго  лада,  нужно  предварительно  пе¬ 
рейти  въ  одинъ  изъ  близкихъ  мажорныхъ  ладовъ,  для  чего  слѣдуетъ 
минорное  тоническое  трезвучіе  разсматривать  трезвучіемъ  И,  или  III, 
или  VI  ст.  мажорнаго,  а  затѣмъ  полученное  тоническое  мажорное  тре¬ 
звучіе  считать  домикантаіжордомъ  минорнаго,  лада.  Чтобы  тони¬ 
ческому  мажорному  трезвучію  придать  характеръ  доминантоваго  аккорда 
нужно  прибавить  къ  нему  (въ  видѣ  проходящей  ноты)  малую  септиму, 
превращающую  мажорное  трезвучіе  въ  доиннантсептаккордъ.  Чтобы' 
приготовить  его  разрѣшеніе  въ  минорное  тоническое  трезвучіе,  нужно 
предварнтельно  показать  (напр.,  въ  видѣ  вспомогательной  ноты)  терцію 
или  сексту  минорнаго  лада,  въ  тоническое  минорное  трезвучіе  котораго 
разрѣшается  вышеупомянутый  домиеантсептаккордъ.  Такъ  надо  посту¬ 
пать,  пока  не  будетъ  достигнутъ  самый  ладъ,  въ  который  задана  моду¬ 
ляція,  НЛП  одинъ  изъ  его  близкихъ  ладовъ,  дающихъ  возможность  сдѣлать 
переходъ  при  помощи  общихъ  аккордовъ.  Образчикомъ  далекой  моду¬ 
ляціи,  уменьшающей  число  діезовъ  и  увеличивающей  число  бемолей, 
заданной  изъ  мажорнаго  лада,  служитъ  ,^е  212.  а  изъ  минорнаго— 

213.  Въ  212  примѣрѣ  сдѣ.іана  модуляція  изъ  соль  мажора  въ  си 
бемоль  малсоръ.  Она  начинается  длинной  прелюдіей  въ  1 6  тактовъ  (съ 
опаоненіемъ  (см.  §81)  въ  ми  миноръ),  а  затѣмъ  начинается  модуляція 
сначала  въ  до  миноръ,  который,  являясь  на  И  ступени  си  бемоль  ма¬ 
жора,  даетъ  возможность  легко  перейти  въ  послѣдній.  Въ  213  при¬ 
мѣрѣ  сдѣлава  модуляція  изъ  си  минора  въ  си  бемоль  мажоръ  черезъ  ре  ’ 
мажоръ  въ  соль  миноръ,  въ  которомъ  прерванный  кадансъ  (V — VI  ст.) 
ластъ  возможность  получить  ми  бемоль  мажорный  аккордъ,  находящійся 
въ  соль  минорѣ  на  VI  ст.,  равный  IV  ступени  въ  си  бемоль  мажорѣ, 

а  потому  дающій  возможность,  какъ  общій  аккордъ,  перейти  въ  этотъ 
ладъ. 


РУКОВ,  къ  ТЕОР.  ШТІ. 
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ЪЬ)  Модуляціи,  уменьшающія  число  бемолей  и  увеличивающія  число 
діезовъ,  допускаютъ  два  случая:  1)  модуляцію  изъ  минорнаго  лада, 
и  2)  модуляпдю  изъ  мажорнаго  лада. 

1)  Для  модуляціи,  уменьшающей  число  бемолей  и  увеличивающей 
ЧИС.10  діезовъ  и  заданной  изъ  минорнаго  лада,  нужно  минорное  тониче¬ 
ское  трезвучіе  разсматривать  субдоминантовымъ  аккордомъ  гармониче¬ 
скаго  мажорнаго  лада,  чѣмъ  сразу  достигается  строй,  отличающійся 
отъ  перваго  четырьмя  знаками. 

2)  Для  модуляціи,  уменьшающей  чпсло  бемолей  и  увеличивающей 
число  діезовъ,  заданной  изъ  мажорнаго  лада,  нужно  сначала  перейти 
въ  одинъ  изъ  близкихъ  минорныхъ  ладовъ,  тоническія  трезвучія  кото¬ 
рыхъ  находятся  на  II,  ІИ  и  VI  ст.  даннаго  мажорнаго  лада,  а  затѣмъ 
полученное  тоническое  минорное  трезвучіе  разсматривать  субдоминантак- 
кор  ломъ  гармоническаго  мажорнаго  лада. 

Такъ  надо  поступать,  пока  не  будетъ  достигнутъ  самый  ладъ,  въ 
который  задана  модуляція,  или  одинъ  изъ  его  близкихъ  ладовъ,  даю¬ 
щихъ  возможность  сдѣлать  переходъ  при  помощи  общихъ  аккордовъ. 

Всякая  модуляція  характеризуется  однимъ  изъ  аккордовъ  на  до¬ 
минантѣ.  Такъ,  напримѣръ,  изъ  фа  минора  въ  до  мажоръ  нельзя  не- 
рейти.  сыгравъ  непосредственно  послѣ  фа  минорнаго  трезвучія  до  ма¬ 
жорное,  потому  что  послѣднее  приметъ  характеръ  доминантоваго  тре- 
звтчія  въ  фа  минорѣ.  Чтобы  придать  до  мажорному  трезвучію  характеръ 
тоническаго  трезвучія,  нужно  послѣ  него  взять  соль  мажорный  (нахо¬ 
дящійся  на  доминантѣ  отъ  доминанты  въ  фа  минорѣ)  и  такимъ  обра¬ 
зомъ  утвердиться  въ  до  мажорѣ  (Л;  214),  или  послѣ  фа  минорнаго 
трезвучія,  принятаго  за  субдоминантовый  аккордъ  гармоническаго  ма¬ 
жорнаго  лада,  взять  соль  мажорный  аккордъ  *),  имѣющій  значеніе  до- 

1)  При  переходѣ  минорнаго  субдоминантоваго  трезвучія -гармоническаго 
мажора  въ  доминантовое  нужно  остерегаться  проходящей  ноты,  превращаю¬ 
щей  первый  изъ  названныхъ  аккордовъ  въ  септаккордъ,  состоящій  изъ  ма¬ 
лаго  трезвучія  и  большой  септимы,  крайне  дурно  звучащій  (№  216).  Если 
ноту  ми  на  второй  половивѣ  перваго  такта  §15  примѣра  замѣнить 
нотою  ми  бемоль,  то  эффектъ  получается  гораздо  менѣе  рѣзкій,  но  ми 
бемоль  готовитъ  слухъ  на  до  миноръ,  а  въ  данномъ  случаѣ  нужна  модуля- 
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мйнантоваго,  послѣ  котораго  до  мажорное  трезвучіе  получаетъ  характеръ 
тоническаго. . 

Образчикомъ  далекой  модуляціи,  уменьшающей  число  бемолей  и 
увеличивающей  число  діезовъ,  заданной  изъ  минорнаго  лада,  можетъ 
служить  Л:  217,  а  изъ  мажорнаго  218. 

Въ  217  примѣрѣ  сдѣлана  модуляція  изъ  ре  минора  въ  фа  діезъ 
мажоръ  черезъ  ля  мажоръ  и  си  миноръ,  разсматриваемый  IV  ступенью 
гармоническаго  фа  діезъ  мажора  и  дающій  возможность  послѣ  него  на¬ 
чать  съ  тоническаго  квартсекстаккорда  органный  пунктъ  снача.іа  на 
доминантѣ,  а  потомъ  на  тоникѣ. 

Въ  218  примѣрѣ  сдѣлана  модуляція  изъ  ми  бемоль  мажора  въ  ми 
мажоръ  черезъ  до  миноръ,  соль  мажоръ  и  ля  миноръ,  имѣющій  значе¬ 
ніе  субдоминантоваго  аккорда  въ  гармоническомъ  ми  мажорѣ,  а  потому 
дающій  возможность  послѣ  него  взять  тоническій  квартсекстаккордъ  и 
начать  органный  пунктъ  сначала  на  доминантѣ,  а  потомъ  на  тоникѣ  ми 
мажора,  въ  который  была  задана  модулягця. 

§  81.  Чтобы  окончательно  утвердиться  въ  новомъ  строѣ,  въ  ко¬ 
торый  дана  модуляція,  нуженъ  сложный  совершенный  кадансъ.  Крат¬ 
ковременное  пребываніе  въ  новомъ  ладѣ,  не  закрѣпленномъ  сложнымъ 
совершеннымъ  кадансомъ,  называется  отклоненіемъ. 

§  82.  Отклонен  1/1  въ  органномъ  гіунктть. 

А.  Органный  пунктъ  мажорнаго  лада  допускаетъ  отклоненія: 

a)  на  доминантѣ— въ  шесть  близкихъ  строевъ  (напр.,  въ  органномъ 
пунктѣ  до  мажорнаго  лада  на  доминантѣ  можно  модулировать  въ  ре 
миноръ,  ми  миноръ,  фа  мажоръ,  фа  миноръ,  соль  мажоръ  и  ля  миноръ), 
но  всего  лучше  въ  ладъ  доминанты  и  второй  ступени; 

b)  на  тоникѣ— въ  лады  мажорной  и  минорной  субдоминанты  и  во 
всѣ  близкіе  къ  нимъ  (напр.,  въ  органномъ  пунктѣ  до  мажорнаго  лада 
на  тоникѣ  въ  фа  мажоръ,  фа  миноръ,  соль  миноръ,  ля  миноръ,  си  бе¬ 
моль  мажоръ,  си  бемоль  миноръ  и  ре  миноръ)  см.  пр.  219. 


дія  въ  до  мажоръ.  Поэтому  этой  проходящей  ноты 
брать,  а  движеніе  можно  получить  или  посредствомъ 
проходящей  ноты  (21  ба  и  21 6Ь), 


совсѣмъ  не  слѣдуетъ 
задержанія^  иля  другой 


* 
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В.  Органный  пунктъ  минорнаго  лада  допускаетъ  отклоненія: 

1)  на  доминантѣ — въ  ма:корный  ладъ  доминанты  и  минорный 
ладъ  субдоминанты  (напр.,  въ  органномъ  пункѣ  ля  минорнаго  лада 
на  доминантѣ  возможны  отклоненія  въ  ми  мажоръ  и  рѳ  миноръ); 

2)  на  тоникѣ— въ  минорный  ладъ  субдоминанты  и  въ  минорный 
ладъ  IV  ст.  послѣдней  (напр.,  въ  органномъ  пунктѣ  ля  минорнаго 
лада  на  тоникѣ  возможны  отклоненія  въ  лады  ре  миноръ  и  соль 
миноръ). 

См.  примѣръ  220а,  въ  которомъ  почти  нѣтъ  модуляціи  (только 
едва  замѣтныя  отклоненія  на  субдоминанту — въ  ре  миноръ)  и  при¬ 
мѣръ  220Ь  съ  болѣе  продолжительными  модуляціями  изъ  ля  минора 
въ  ре  миноръ,  соль  миноръ  и  обратно. 

§  83.  Хроматическая  модуляція.  Она  производится  хромати¬ 
ческими  измѣненіями  нотъ  при  переходѣ  аккорда  одного  лада  въ 
аккордъ  другого  лада.  Такіе  переходы  называются  ложными  послгь' 
довательностями.  Онѣ  требуютъ,  чтобы  между  аккордами,  не¬ 
посредственно  слѣдующими  другъ  за  другомъ  и  принадлежащими  раз¬ 
нымъ  ладамъ,  была  бы  по  крайней  мѣрѣ  одна  общая  нота,  должен¬ 
ствующая  остаться  на  мѣстѣ,  а  хроматическія  измѣненія  не  причи¬ 
няли  бы  перечень  я. 

При  хроматической  модуляціи  возможно  переходить  изъ  трезвучія 
одного  лада  въ  трезвучіе  другого  лада,  изъ  трезвучія  одного  лада 
въ  септаккордъ  другого  лада,  изъ  септаккорда  одного  лада  въ  трезву¬ 
чіе  другого  лада,  изъ  септаккорда  одного  лада  въ  септаккордъ  другого 
лада,  изъ  нонаккорда  одного  лада,  въ  нонаккордъ  другого  лада  и  пр. 

Си.  221а  и  22 1Ь  примѣры.  Въ  221а  примѣрѣ  послѣ  ре  ма¬ 
жорнаго  аккорда  взятъ  квинтсекстаккордъ  IV  ст.  фа  ма;кора  (съ  про¬ 
ходящей  нотой  си  вмѣсто  си  бемоль),  разрѣшающійся  въ  тоническій 
квартсекстаккорДъ.  Такимъ  образомъ  сдѣлана  модуляція  изъ  рс  мажора 
въ  фа  малсоръ. 

Въ  22 1Ь  сдѣлана  модуляція  изте  ре  мажора  въ  ми  бемоль  ми¬ 
норъ  посредствомъ  перехода  изъ  доминантсептаккорда  ре-фа-діезъ- 
ля-до  въ  уменьшенный  септаккордъ  ре- фа-.ія- бемоль- до-6емодь. 

I 
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§  84.  ЭншрмоничсскйА  модуляція.  Она  производится  энгар- 
моднческБми  измѣненіями  ногъ  даннаго  аккорда,  вслѣдствіе  чего  онъ 
перестаетъ  принадлежать  своему  ладу  и,  состоя  изъ  нотъ  другой  гаммы, 
производитъ  модуляцію  въ  ея  строй.  Для  энгармонической  модуляціи 
служатъ  аккорды,  допускающіе  энгармоническія  видоизмѣненія,  а  именно: 
увеличенныя  трезвучія,  уменьшенныя  септаккорды  и  тѣ  изъ  прохо¬ 
дящихъ,  въ  которыхъ  появляется  уменьшенная  терція  или  увеличен¬ 
ная  секста. 

Въ  222а  примѣрѣ  послѣ  фа  минорнаго  трезвучія  взятъ  септаккордъ 
ІѴ*  ст.  фа  минора,  переходящій  въ  секундаккордъ  Ѵ  ст.  того  же  лада 
(съ  задержаніемъ  ля  бемоль),  энгармонически  равный  септаккорду  IV  ст. 
ми  мажора  съ  проходящимъ  ля  діезомъ  вмѣсто  ля,  разрѣшающемуся  въ 
тоническій  ми  мажорный  квартсептаккордъ.  Въ  222Ъ  примѣрѣ  послѣ 
фа-діезъ  мажорнаго  аккорда  взятъ  терцквартаккордъ  отъ  уменьшен¬ 
наго  септаккорда  VII  ст.  си  минора  (во  второмъ  тактѣ),  который 
энгармонически  равенъ  проходящему  уменьшенному  септаккорду  въ 
1-мъ  обращеніи  (ии-соль-си-бемоль- до- діезъ)  II  ст.  си  бемоль  мажора 
(ми,  до-діезъ  и  соль  бемоль — проходящія  ноты),  разрѣшающемуся  въ 
тоническій  квартсекстаккордъ. 

Хроматическія  и  энгармоническія  модуляціи,  въ  отличіе  отъ  по¬ 
степенныхъ,  называются  внезапными. 

§  85.  Заключеніе.  Для  изученія  гармоніи  необходимы  разныя 
упражненія  (по  усмотрѣнію  преподающаго):  гармонизировать  заданную 
мелодію  въ  одномъ  изъ  голосовъ  (обыкновенно  въ  верхнемъ  или  въ 
нижнемъ),  дѣлать  модуляцію  на  бумагѣ  и  на  фортепіано,  писать 
аккордовые  четырехъ-голосные  экстракты  фортепіанныхъ  пьесъ,  на¬ 
писанныхъ  для  неопредѣленнаго  числа  голосовъ  съ  фигураціей  и  пр. 
Здѣсь  лишь  можетъ  быть  замѣчено,  что  одно  изученіе  правилъ,  безъ 
ихъ  примѣненія  къ  практическимъ  работамъ,  ма.іо  приноситъ  пользы. 

За  недостаткомъ  времени  для  письменныхъ  работъ  и  игры  на  форто¬ 
піано  гармоническихъ  упраженій,  можно  ограничиться  гармоническимъ 
ана.іизомъ  образцовыхъ  произведеній,  который  даетъ  возможность  на 
практикѣ  ознакомиться  съ  примѣненіемъ  правилъ  теоріи  къ  композиціи 
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И  съ  охъ  отступленіями,  дѣлаемыми  творческимъ  геніемъ,  ееуклады- 
вающимся  въ  рамки  теоретическихъ  учебниковъ...  Подобный  анализъ 
можетъ  выяснить  учащемуся  разницу  между  сознательнымъ  отступле¬ 
ніемъ  отъ  правилъ,  имѣющимъ  цѣлью  расширить  предѣлы  музыкаль-  . 
ныхъ  комбинацій,  отъ  ошибочныхъ  сочетаній,  являющихся  слѣд 
ствіемъ  не  умѣнья  исполнять  установленные  законы  *). 


')  Законы  въ  теоріи  музыки  устанавливаются  на  основаніи  наблюденій 
надъ  звуковыми  сочетаніями  въ  образцовыхъ  сочиненіяхъ. 


ИІ.  КОНТРАПУНКТЪ. 


Введеніе  къ  контрапункту. 

§  86.  Въ  гармоніи  обращается  вниманіе  на  правильность  аккор¬ 
довъ  и  ихъ  послѣдовательности.  Контрапунктъ  основываясь  на 
правильныхъ  аккордахъ  2),  преимущественно  стремится  къ  самостоя¬ 
тельному  интересу  голосовъ,  входящихъ  въ  его  составъ.  Музыка,  въ 
которой  всѣ  голоса  равноправны,  называется  полифонной,  въ  отличіе 
отъ  іомофоннои,  имѣющей  одинъ  лишь  главный  голосъ  и  низводящей 
оста,іьные  до  роли  аккомпанимснта. 

§  87.  Контрапунктъ  можетъ  быть  написанъ  въ  строгомъ  и  свобод¬ 
номъ  стилѣ.  Строгій  контрапунктическій  стиль  допускаетъ: 

a)  ігсключительное  употребленіе  одного  діатонизма,  хроматизмъ  и 
энгармонизмъ  исключаются  совсѣмъ; 

b)  диссонансы  или  въ  качествѣ  проходящихъ  нотъ,  или  съ  ус.то- 
віемъ  ихъ  правильнаго  приготовленія  и  разрѣшенія; 

‘)-  Сдово  «Коотраауыктъ»  происходить  отъ  латинскаго  выраженія 
«рипсіпт  соиіга  ршісСпш»,  что  аначить  точка  противъ  точки.  Это  яааваніе 
служитъ  для  обозначенія  полифонной  музыки  потому,  что  точки,  слуясащія 
для  нотаціи,  слѣдуетъ  ставить  на  основаніи  особыхъ  правилъ  «одну  противъ 
другой»  («сопСга  рапсілш»— протпвоточіе). 

*)  Чѣмъ  сложнѣе  контрапунктъ,  тѣмь  должна  быть  проще  его  гармони¬ 
ческая  основа.  «Слухъ  достаточно  занятъ  вниманіемъ  къ  разнымъ  мелодиче¬ 
скимъ  извивамъ,  и  излишняя  гар.ионическая  сложность  могла  бы  его  отвлечь 
отъ  годосоведѳнія,  представляющаго  главный  интересъ»  (З.  \Ѵ.  ВеЬп.  ЬеЬге  ѵот 
СопСгарппкІ,  Пеш  Сапоп  ппі  Дет  Ъ'пде,  ВегНп.  1859.  8.  17). 
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с)  голосоведеніе  только  въ  объемѣ  человѣческихъ  голосовъ 
возможно  перекрещиваніе,  заключающееся  въ  томъ,  что  нижній  голосъ 
поднимается  выше  верхняго,  а  верхній  опускается  ниже  нижняго; 

с)  мелодическіе  скачки  лишь  въ  большую  и  малую  секунду, 
большую  и  малую  терцію,  чистую  кварту,  чистую  квинту  и  малую 
сексту.  Большая  секста  возможна  только  въ  контрапунктѣ,  состоя¬ 
щемъ  изъ  пяти  голосовъ  и  (^лѣе,  но  не  менѣе  ). 

Строгій  контрапунктическій  стиль  запрещаетъ: 

a)  тритонъ,  т.  е.  послѣдавательность  двухъ  интерваловъ,  образую¬ 
щихъ  увеличенную  кварту  между  верхней  нотой  перваго  и  нижней 
нотой  второго,  или  между  нижней  нотой  перваго  и  верхней  второго 

(№  223). 

b)  модуляціи  въ  отдаленные  .іады  (дозволяются  модуляціи  лишь 

въ  ближайшіе); 

c)  переченье; 

<1)  параллельныя,  слуховыя,  скрытыя  октавы  и  квинты.  Скрытыя 
октавы  и  квинты  иногда  неизбѣжны  въ  контрапунктѣ,  написанномъ 


Объемъ  басоваго  голоса:  Фа— до;  тенороваго:  до — содъ,  альтоваго:  фа 
до  сопрановаго  ^  соль.  (Ср.  Фамиоцынъ,  Начатки  теорія  мувывя.  Спб., 
1^5  г.,  стр.  70.  НеЬп,  Ъеііге  ѵот  СопѣгарнпЫ;,  Ііет  Саноп  гшй  Нег  Рпее. 
Нсгііп.  1959.  8.  И).  Строгій  яонтрапунктическій  стнль  преимущественно  упо¬ 
треблялся  въ  хоровой  музыкѣ  беаъ  инструментальнаго  сопровождвнія(а  сарѳііа), 

*)  ^  ОіегиЫпі,  Соигв  <1е  сопіге-роіпі  е1  4е  Такие,  р.  55.  Очень  о(|іфектна 
большая' секста  въ  кавтагЬ  I.  С.  Г>аха  «Віе  еіепйеп  воПеп  ѳввеп,  Назввіеваи 
мгргаеп».  Объ  втой  секстѣ  Шпитта  пишетъ:  «Появляющаяся въ сопранѣ  боль¬ 
шая  секста,  которая  древней  практикой  безусловно  вапрещалась  въ  мелодіи 
а  во  времена  Баха  уже  часто  употреблялась,  производятъ  аффектъ  поистинѣ 
сильный  и  блестящій>.  (РЬ.  Зріиа.  I.  8.  ВасЬ.  Ілірхід.  18ВО.  Вд.  II.  8.  186). 

Упомянутая  кантата  напечатана  въ  ІоЬ.  8еЪ.  ВасЬ’в  ЛѴегке^ХѴІІІ  ЛаЬг^;аіі^. 
Ьеіргі^.  18^.  Нвгапзі?е8еЪеп  ѵоп  Пег  ВасІі-СевеІІвсІіаТі.  8.  157.  Вообще,  чѣмъ 
больше  голосовъ  входитъ  въ  контрапунктъ,  тѣмъ  болѣе  онъ  допускаетъ  исклю¬ 
ченій  ивъ  правилъ.  Такъ,  нанр.,  въ  контрапунктѣ,  написанномъ  для  пяти  го¬ 
лосовъ  в  болѣе  (но  ие  менѣе)  возможны  унисоны,  чистыя  квинты  при  противо¬ 
положномъ  годосоведевіи,  послѣдовательность  уменьшенной  квинты  послѣ 
чистой,  чего  слѣдуетъ  набѣгать  въ  контрапунктѣ  для  меньшаго  числа  голо¬ 
совъ.  Въ  восьмн-голосномъ  контрапунктѣ  допускается  послѣдовательность 
неъ  унисона  въ  октаву  и  наоборотъ,  вапрещаемая  въ  контрапунктѣ  для  мень¬ 
шаго  числа  голосовъ  (Ь.  СЬегаЫпі,  Сонг* *  йе  сопіге-гоіШ  еі  Де  Іи^гпв,  р.  5о). 
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ОЛЯ  большого  числа  голосовъ;  въ  особенности  композиторы  XV*  и 
XVI  вѣковъ  ихъ  смѣло  допускали  въ  своихъ  образцовыхъ  творе* 

НІЯХЪ  ‘).  ■  ■ 

Чѣмъ  болѣе  голосовъ,  тѣмъ  труднѣе  писать  контрапунктъ,  по¬ 
этому,  по  мѣрѣ  увеличенія  ихъ  числа,  правила  становятся  менѣе 
строгими. 

Контрапунктъ  можетъ  быть  двухъ,  трехъ,  четырехъ,  пяти,  шести, 
семи  и  восьми  голосныВ  *). 

Свободный  контрапунктъ,  независимо  отъ  числа  входящихъ  въ 
него  голосовъ,  болѣе  иля  менѣе  преступаетъ  тѣсныя  границы,  уста¬ 
новленныя  правилами  строгаго  стиля.  Чтобы  знать  насколько  воз¬ 
можны  эти  уклоненія,  слѣдуетъ  изучать  творенія  лучшихъ  компози¬ 
торовъ,  писавшихъ  въ  свободномъ  контрапунктическомъ  стилѣ,  на¬ 
примѣръ,  I.  С.  Баха  ®). 

§  88.*  Контрапунктъ  можетъ  быть  написанъ  такъ,  что  входящіе 
въ  его  составъ  голоса  не  допускаютъ  обращенія.  Такой  контрапунктъ 
называется  простымъ,  Б}сди  же  на  основаніи  особыхъ  правилъ  двухъ, 
трехъ  и  четырехъ  голосный  контрапунктъ  допускаетъ  обращенія,  то 
получается  двойной,  тройной  и  четверной. 

§  89.  Контрапунктъ  пишется  на  данную  ме.іо.!ию  (сапіиз  Гігтиз), 

Скрытыя  квивты  стази  запрещаться  теоріей  в  исчезать  въ  надлежа¬ 
щихъ  мЬетахъ  изъ  практики  лишь  послѣ  того,  какъ  оиѣ  были  обнаружены 
фигураціей  (си.  ЛтЬг^а.  ОеесЬісЬіе  Пег  Мизік.  Вгезіап.  1864.  В«і  III.  8 
•438— 43&;. 

Прежніе  композиторы  умѣла  писать  контрапунктъ  для  еще  большаго 
числа  голосовъ.  Это  искусство  въ  особеиностн  развилось  у  послѣднихъ  компо¬ 
зиторовъ  Римской  школы,  вапр.:  Паоло  Агостини,  Беаеволи  п  пр.  (см.  АтЬгов, 
ОезсЫсЫе  йев  Мпзік,  Ьеіргід.  1878.  М.  IV.  8.  105—116)  л  Венеціанской 
школы,  создавшей  обыкновеніе  писать  для  двухъ  и  болѣе  хоровъ  (см. 
АшЬгов,  «евсЬісЬщ  Цез  Мовік,  Вгевіап.  1863.  В4.  ІІІ.  8.  504— 50  )).  Ораціо  Ве^ 
нев.ля  напнеалъ  мессу  для  54  голосовъ  (ІЫ4.  IV.  8.  37— 38).^Каноны  писались 
для  9ь  голосовъ  (СЬсгпЬіпі,  Сопгз  Це  сопЬге-роіпХ  ек  Де  Іп§ае,  р.  .56). 

*)  Въ  строгомъ  контрапунктическомъ  стилѣ  пвеали  композиторы  XV  и 

в.  Впрочемъ,  в  въ  яхъ  произведеніяхъ  иногда  замѣтно  болѣе  или  менѣе 
стремленіе  освободиться  отъ  строгихъ  правялъ.  Такъ,  напримѣръ,  Кипріанъ 
Рорскій  (XVI)  употребляетъ  хроматизмъ  (см.  АтЬгоз,  ОезсЫсЫе  Цег  Мпвік, 
Вгевіап.  1868.  В4.  1I^8.  515).  а  Таллисъ  уменьшенную  кварту  (іЫб.  III.  8.  153). 
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которая  можетъ  быть  помѣшена  въ  любомъ  голосѣ.  Смотря  но  тому, 
сколько  нотъ  въ  кантрапунктирующемъ  голосѣ  приходится  на  каждую 
ноту  данной  мелодіи  (обыкновенно  состоящей  изъ  тоновъ  одинаковом 
и  болѣе  или  менѣе  продолжительной  ритмической  стоимости),  простой 
контрапунктъ  дѣлится  на  слѣдующія  разряды; 

а)  контрапунктъ,  состоящій  изъ  ноты  противъ  ноты, 

,  ,  >  двухъ  нотъ  противъ  одной; 

^  ,  >  трехъ  и  болѣе  нотъ  противъ  одной: 

^  связанный  или  синкопированный; 

,  смѣшанный  или  цвѣтистый. 

§  90.  Къ  ученію  о  контрапунктѣ  относится  имитація  (свободная 
и  строга»' »»»  ііаяонг)  и  Фуга,  въ  которыхъ,  ва  основаніи  особыхъ 
правилъ,  голоса,  при  неодновременномъ  вступленіи,  подражаютъ  другъ 

другу. 

Простой  двухъ-голосный  контрапунктъ. 

^  91.  Первый  разрядъ:  нота  противъ  ноты. 

Правила:  а)  употреблять  одни  консонансы  ‘);  Ь)  избѣгать  болѣе 
трехъ  параллельныхъ  терцій  и  секстъ;  с)  очень  большого  удаленія 
го.ііосовъ  другъ  отъ  друга  (шире  децимы);  іі)  по  возможности  не  писать 
мелодическихъ  послѣдовательностей,  представляющихъ  арпеджіо  какого- 
нибудь  аккорда;  е)  какъ  можно  болѣе  по.іьзоваться  противополож¬ 
нымъ  голосоведеніемъ;  О  унисономъ  можно  только  начинать  и  кон¬ 
чать  этотъ  контрапунктъ  (Л'®  224). 

§  92.  Второй  разрядъ:  двѣ  ноты  противъ  одной. 

Правила:  а)  первая  нота,  находящаяся  на  сильной  части  такта, 
должна  быть  консонансомъ,  а  вторая,  помѣщенная  на  слабой,  можетъ 
быть  консонансомъ  и  диссонансомъ;  Ь)  диссонирующая  нота  должна 
'  находиться  между  двумя  консонансами  и  итти  постепеннымъ  ходомъ 
(т.  е.  подчиняться  законамъ  діатонической  проходящей  ноты  см.  §  5 о 

*)  Параллельный,  явныя  н  скрытыя  квпнты  и  октавы  безусловно  за- 
прещаіотся. 
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»ли  вспомогательный  см.  §  57);  двѣ  квинты  и  октавы  или  болѣе 
на  сильныхъ  частяхъ  смежныхъ  тактовъ,  хотя  и  маскируются  другими 
интервалами  на  слабыхъ  частяхъ  такта,  все-таки  слышатся,  какъ 
параллельныя,  а  потому  запрещаются  225);  с)  этотъ  контра¬ 
пунктъ  можетъ  начинаться  со  слабой  части  такта,  на  которой  въ 
такомъ  случаѣ  долженъ  находиться  консонансъ;  (1)  разстояьіе  между 
голосами  можетъ  иногда  преступать  границы  децимы  (.М  226). 

§  93.  Третій  разрядъ:  четыре  ноты  противъ  одной. 

Правила:  а)  консонансы  могутъ  двигаться  скачкомъ,  диссонансы 
должны  итти  постепеннымъ  ходомъ  ‘);  Ь)  въ  медленномъ  темпѣ  консо- 
ішсы  должны  находиться  на  первой  и  третьей  четверти,  а  въ  быстромъ 
могутъ  быть  написаны  только  на  первой;  с)  параллельныя  квинты 
и  октавы  запрещаются  ее  только  при  ихъ  непосредственномъ  слѣ¬ 
дованіи  одной  за  другой,  но  даже  и  тогда,  когда  онѣ  раздѣлены 
одною,  двумя  и  тремя  четвертями  227а);  а)  унисономъ  можно 
не  только  начинать  и  кончать  этотъ  контрапунктъ  (подобно  преду- 

щимъ  см.  стр.  74),  но  пользоваться  и  въ  иныхъ  мѣстахъ,  но  не 
на  первой  четверти  227Ь). 

Примѣромъ  этого  контрапункта  можетъ  служить  .^  228,  заимство¬ 
ванный  у  Дэна  (8.  \Ѵ.  Воіт,  ІеЬге  ѵош  Сопігариіікі,  аош  Сапоп 
иші  (Іег  Кп-е,  Ііегііп.  1859.  8.  19),  у  котораго  этотъ  образецъ  на- 
писанъ  въ  басовомъ  и  альтовомъ  ключахъ,  а  здѣсь,  для  сбереженія 
мѣста,  въ  скрипичномъ,  почему  его  нужно  исполнять  октавой  ниже. 

Гѣ  же  правила  въ  общихъ  чертахъ  годятся  для  контрапункта 
изъ  трехъ,  шести,  восьми  и  болѣе  нотъ  противъ  одной.  Относительно 
контрапункта  изъ  шести  нотъ  противъ  одной  нужно  замѣтить,  что  въ 
немъ  консонансы  должны  находится  на  первой,  третьей  и  пятой  при 
простомъ  трехъ-дольномъ  размѣрѣ  (напр.,  въ  Ѵз  п  на  первой 
и  четвертой  при  сложномъ  трехъ-дольномъ  размѣрѣ  (напр.,  въ  и  “/а). 
Впрочемъ,  въ  бнсті)рмъ_ішіѣ_въ  этомъ  контрапунктѣ  консонансы 
могутъ  быть  только  на  первой  части  такта. 


)  Старинные  композиторы  иногда  допускали  камбіату  (см.  §  55). 
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Въ  контрапунктѣ  изъ  восьми  потъ  противъ  одной  при  медлен¬ 
номъ  темпѣ  консонансы  должны  находиться  на  первой,  третьей,  пятой 
и  седьмой  части  такта,  при  болѣе  быстромъ  они  могутъ  быть  помѣ¬ 
щены  на  первой  и  пятой,  а  при  самомъ  скоромъ  лишь  на  первой. 

§  94.  Четвертый  разрядъ:  связанный  или  синкопиро¬ 
ванный  контрапг]нкть. 

Правила:  а)  въ  этомъ  контрапунктѣ  къ  каясдон  цѣлой  потѣ 
данной  мелодіи  (сапЬив  ііппив)  нужно  напрсать  двѣ  половинныя,  изъ 
которыхъ  каждая,  находящаяся  на  второй  части  такта,  выдерживается 
и  первую  слѣдующаго  такта  *);  ѣ)  половинная  нота,  находящаяся 
на  второй  части  такта,  должна  быть  консонансомъ,  а  на  первой— 
можетъ  быть  и  консонансомъ,  и  диссонансомъ;  с)  половинная  нота, 
являясь  на  первой  части  такта  консонансомъ,  можетъ  игги  или  скач¬ 
комъ,  или  постепеннымъ  ходомъ;  если  же  половинная  нота  на  первой 
части]  такта  есть  диссонансъ,  то  послѣдній  долженъ  двигаться  на 
ступень  внизъ  (т.  е.  разрѣшился  ®);  Л)  посредствомъ  синкопъ  не 
дозволяется  избѣгать  пара.ілельныхъ  квинтъ  и  октавъ  229). 

Чтобы  провѣрить  этотъ  контрапунктъ,  нужно  помѣстить  поло- 
вивныя  ноты,  находяпйяся  на  слабыхъ  частяхъ  такта,  на  сильныя, 
а  половинныя  ноты,  написанныя  на  сильныхъ  частяхъ  такта,  на  сла¬ 
быя,  т,  е.  сдвинуть,  слѣдовательно  уничтожить  синкопы.  Въ  резуль¬ 
татѣ  долженъ  получиться  правильный  контрапунктъ  перваго  разряда. 
Поступая  такимъ  образомъ  съ  примѣрами,  помѣщенными  подъ  №  229, 

>)  Свойства  данной  мелодіи  иногда  йе  донускаютъ  возможности  провести 
.вязанный  контрапунктъ  сначала  до  конца-,  въ  такомъ  случаѣ,  если  всѣ  по¬ 
пытки  окажутся  тщетными,  приходится  его  иногда  прерывать  и  замѣнять 
контрапунктомъ  второго  разряда. 

*)  Диссонирующая  половинная  нота  на  сильной  частя  такта,  Р 

нической  точки  зрѣнія,  ость  задержаніе,  которое  должно  быть  правильно  при¬ 
готовлено  и  разрѣшено.  Всѣ  правила  задержанія  (§  51  5  )  дол-лсвы  ыть 
строго  соблюдаемы  въ  атомъ  контрапунктЬ:  секунда  должна  былъ  въ  нижнемъ 
голосѣ  и  разрѣшаться  въ  терцію,  септима- въ  верхнемъ  и  разрѣшаться  въ 
секстл'  нона  въ  верхнемъ  и  разрѣшаться  въ  октаву,  нона  въ  нижнемъ  голос 
щлжна  считаться  за  секунду  и  разрѣшаться  въ  терцію  (т.  е.  дециму),  кварта, 
находящаяся  въ  верхнемъ  голосѣ,  должна  разрѣшаться  въ  терцію,  а  наход  - 
щаяся  въ  нижнемъ — въ  квинту.  ,■  ,  '  .  _ . 


п 
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мы  получаемъ  контрапунктъ,  состоящія  изъ  параллельныхъ  квингь 
и  октавъ  230).  Слѣдовательно,  синкопы  не  даютъ  средства  избѣг¬ 
нуть  упомянутыхъ  ошибокъ. 

Примѣромъ  синкопированнаго  контрапункта  служитъ  23 1 . 

§  05.  Штый  разрядъ:  смѣшанный  или  цвѣтистый 
контрапунктъ.  Правила:  а)  этоп,  контрапунктъ,  представляя  соеди¬ 
неніе  всѣхъ  предыдущихъ  разрядовъ,  требуетъ  исполненія  относящихся 
къ  нимъ  законовъ;  Ь)  слѣдуетъ  избѣгать  употребленія  перваго  разряда; 
с)  во  избѣжаніе  монотонности,  не  слѣдуеп>  часто  пользоваться  однимъ  и 
тѣмъ  же  разрядомъ,  а  но  возможности  ихъ  смѣшивать;  а)  восьмыя 
ноты  можно  употреблять  лишь  въ  умѣренномъ  количествѣ  и  только 
на  слабыхъ  частяхъ  такта;  е)  приготовленный  диссонансъ  прежде  своего 
правильнаго  разрѣшенія  (на  ступень  внизъ)  можетъ  перейти  (даже 
скачкомъ)  въ  другой  консонансъ  (.^  232). 

Примѣромъ  этого  контрапункта  можетъ  служить  233. 

Простой  трѳхъ-голосный  контрапунктъ. 

§  96.  Первый  разрядъ:  нота  противъ  ноты.  Прави.іа: 
а)  употреблять  лишь  мажорныя  и  минорныя  трезвучія  въ  основномъ  ,  / 
положеніи  и  первомъ  обращеніи  и  уменьшенныя  трезвучія  въ  пер- 
номъ  обращеніи  ‘);  Ь)  по  возможности  употреблять  полные  аккорды, 
но  ради  плавности  голосоведенія  и  избѣжанія  разныхъ  ошибокъ  иногда 
допускаются  удвоенія  и  пропуски  тоновъ  трезвучія  и  секстаккордовъ;  ,  •  і 
с)  начинать  и  кончать  возможно  унисономъ  или  трезвучіемъ  съ  про-  '  1 
нущенной  терціей  или  квинтой;  а)  параллельныя  октавы  и  квинты  I 
запрещаются;  е)  скрытыя  октавы  и  квинты  Иногда  допускаются,  но  , 
не  между  крайними  голосами. 

Примѣромъ  этого  контрапункта  можетъ  служить  234. 

§  97.  Второй  разрядъ:  двѣ  ноты  противъ  одной.  Пра-*^ 
вила  этого  контрапункта  въ  общихъ  чертахъ  тѣ  же,  которыя  примѣ- 

Ч  Кварта  пожегъ  быть  только  между  среднимъ  и  верхнимъ  голосомъ  -  I  ^ 
но  отнюдь  не  между  нижнимъ  и  однимъ  ивъ  верхнихъ.  -  I 


1 
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няютея  къ  двѵхъ-голосному  контрапункту  второго  разряда  (§  92). 
Половинныя  ноты  при  данной  мелодіи  изъ  цѣлыхъ  ногъ  могутъ  быть 
въ  любомъ  голосѣ.  Разъ  начатое  дви*л:еніе  въ  одномъ  голосѣ  должно 
быть  но  возможности  проведено  до  конца.  Третій  голосъ  мокетъ  со¬ 
стоять  изъ  цѣлыхъ  нотъ  или  изъ  половинныхъ  (.^  235).  Иногда 
движеніе  половинными  нотами  можетъ  появляться  то  въ  одномъ,  то 
въ  другомъ  контрапунктирующемъ  голосѣ  (^^  236). 

§  98.  Третій  разрядъ:  штыре  ноты  противъ  одной- 
Правила  этого  контрапункта  въ  общихъ  чертахъ  тѣ  же,  которыя 
были  изложены  въ  §  93.  Можно  лишь  замѣтить,  что  въ  этомъ 
контрапунктѣ  желательно  появленіе  полнаго  аккорда  на  каждой  пер¬ 
вой  части  такта;  если  же  невозможно  написать  полный  аккордъ  на 
первой  части  такта,  то  нужно,  по  возможности,  стараться  образо¬ 
вать  его  па  третьей.  Разъ  движеніе  четвертями  (при  данной  мелодіи 
изъ  цѣлыхъ)  начато  въ  какомъ-нибудь  голосѣ,  оно  должно  быть 
проведено  до  конца  въ  томъ  же  голосѣ.  Третій  голосъ  можетъ  со¬ 
стоять  изъ  цѣлыхъ  или  изъ  половинныхъ.  Въ  послѣднемъ  случаѣ 
онъ  начинается  позже  вступленія  того,  который  состоитъ  изъ  чет¬ 
вертей.  Обыкновенно  голосъ,  состоящій  изъ  половинъ,  принужденъ  въ 
этомъ  контрапунктѣ  двигаться  скачками.  Примѣромъ  трехъ-голоснаго 
контрапункта  съ  цѣлыми  нотами  въ  двухъ  голосахъ  и  четвертями 
въ  третьемъ  *)  можетъ  служить  237,  а  .Л-  238  представляеп> 
короткій  образчикъ  контрапункта,  въ  которомъ  данная  мелодія  со¬ 
стоитъ  изъ  цѣлыхъ  нотъ,  средній  голосъ  изъ  половинныхъ,  а  верхній 
изъ  четвертей. 

Въ  общихъ  чертахъ  тѣ  же  соображенія  нужно  имѣть  въ  виду 
въ  трехъ -голосномъ  контрапунктѣ,  въ  которомъ  одинъ  изъ  контра¬ 
пунктирующихъ  голосовъ  состоитъ  изъ  трехъ,  шести,  восьми  и  бо¬ 
лѣе  нотъ  противъ  каждой  ноты  данной  мелодіи.  Замѣчанія  относи¬ 
тельно  размѣра  и  темпа,  высказанныя  по  поводу  двухъ-голоснаге 
контранункта,  состоящаго  изъ  шести  и  восьми  нотъ  противъ  одной, 
сохраняютъ  свое  значеніе  и  здѣсь. 

Четверти  могутъ  быть  въ  любомъ  голосѣ:  верхнемъ,  среднемі  п  ннжиемъ. 

Ч  ^ 
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§  99.  Четвертый  разрядъ:  синкоиированный  или  свя¬ 
занный  контрапунктъ.  Синкопы  должны  быть  написаны  на  осно¬ 
ваніи  правилъ  двухъ-голоспаго  контрапункта  4  разряда  (§  94).  Дие- 
,  сонирующая  нота  на  сильной  части  такта  подчиняется  законамъ  при¬ 
готовленныхъ  задержаній  (§  5] — 53  ’). 

Въ  этомъ  разрядѣ  трехъ  голоснаго  контрапункта  въ  одномъ  изъ 
контрапунктирующихъ  голосовъ  должны  быть  синкопы,  а  въ  другомъ 
(при  данной  мелодіи  изъ  цѣлыхъ  йотъ)  могутъ  быть  или  цѣлыя,  или  по¬ 
ловинныя,  или  четверти  (см.  .А;  240.  241,  242). 

§  100.  Пятый  разрядъ:  смшианный  или  цвшпистый 
контрапунктъ.  Такъ  какъ  этотъ  контрапунктъ  представляетъ  сое-  • 
диненіе  предыдущихъ  разрядовъ,  то  особыхъ  правилъ  для  него  нѣтъ. 
Въ  этомъ  разрядѣ  или  одинъ  голосъ  можетъ  быть  написанъ  въ  цвѣ¬ 
тистомъ  контрапунктѣ,  а  другой  по  правиламъ  перваго  (нота  противъ 
ноты)  или  второго  разряда  (двѣ  ноты  противъ  одной),  или  же  оба  го- 
.юса  къ  данной  мелодіи  могутъ  быть  написаны  въ  цвѣтистомъ  контра¬ 
пунктѣ,  какъ  это  показано  въ  243. 

Четырехъ-голосный  контрапунктъ. 

§  101.  Особыхъ  правилъ  для  четырехъ-голоснаго  контрапункта 
первыхъ  трехъ  разрядовъ  нѣтъ.  Вслѣдствіе  возрастающей  трудности 
отъ  увеличенія  числа  голосовъ  позволяются  уклоненія  отт»  строгаго 
соблюденія  законовъ,  относящихся  къ  двухъ-голосному  и  трехъ-голос- 
ном}  контрапункт).  Гакъ,  напримѣръ,  допускаются  скрытыя  квинты  и 
октавы  (только  не  въ  крайнихъ  голосахъ)  или  даже  двѣ  квинты  и  октавы 

')  Если  нижній  голосъ  стоитъ,  то  образуется  органнгай  пунктъ,  въ  ко- 
тороыъ  лишь  два  верхніе  должны  исполнять  законы  двухъ-голоснаго  контра¬ 
пунктъ  4  разряда,  а  всѣ  вмѣстѣ  давать  въ  результатѣ  правильную  гармонію 
на  педали  (§  При  лежащемъ  нижнемъ  голосѣ  диссонансы  иногда  сами 

себя  приготовляютъ  (№  239Х  ^  этомъ  примѣрѣ  нота  до  на  второй  поло- 
ловинѣ  второго  такта  и  пота  ля  на  второй  половинѣ  четвертаго,  хотя  дис¬ 
сонируютъ.  все  же  приготовляютъ  диссонансы  слѣдующихъ  тактовъ,  что  воз¬ 
можно  лпщь  при  лежащемъ  ппжнеыъ  голосѣ. 
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при  противоположномъ  годосоведеніи  (тоже  лишь  не  въ  крайнихъ  голо¬ 
сахъ  ‘).  244,  245  и  246  представляютъ  образцы  четырехъ-голос- 

наго  контрапункта  первыхъ  трехъ  разрядовъ. 

Въ  246  примѣрѣ  соединены  три  разряда;  первый  второй  и  третій. 
Къ  данной  мелодіи,  состоящей  изъ  цѣлыхъ  нотъ  и  помѣщенной  въ  басу, 
въ  а.іьтовомъ  голосѣ  присоединенъ  контрапунктъ  перваго  разряда  (нота 
противъ  ноты),  въ  сопрановомъ  контрапунктъ  [второго  разряда  (двѣ 
ноты  противъ  одной),  а  въ  теноровомъ  контрапунктъ  третьяго  разряда 
(четыре  ноты  противъ  одной). 

§  102.  Четвертый  разрядъ:  синкопированный  или  свя¬ 
занный  контрапунктъ.  Кромѣ  правилъ,  относящихся  къ  трехъ-го- 
лосному  контрапункту  четвертаго  разряда  (§  99),  для  четырехъ  голос- 
наго  контрапункта  того  же  разряда  нужно  еще  имѣть  въ  виду  слѣдую¬ 
щее:  а)  желательны  полные  аккорды  на  каждой  первой  половинѣ  такта 
(при  данной  мелодіи  изъ  цѣлыхъ  нотъ);  если  же  полный  аккордъ  на  силь¬ 
ной  части  не  возможенъ^  то  слѣдуетъ  стараться  его  получить  на  второй 
половинѣ  такта;  Ь)  прави.іьное  разрѣшеніе  диссонансовъ  иногда  нару¬ 
шается  тѣмъ,  что  задержаніе  разрѣшается  тогда,  когда  ноты  аккорда,  въ 
которомъ  оно  появилось,  успѣли  перейти  въ  др^угой  аккордъ  (ем.  ІІ'ёЛ*  108, 

247:  въ  108  нона  до- рё  разрѣшилась  не  въ  октаву,  а  въ  де¬ 
циму  .ія-до,  въ  247  кварта  ля-ре  разрѣшилась  не  въ  терцію,  а  въ 

сексту  ми-до);  с)  вслѣдствіе  смнкопы  на  сильной  части  такта  можетъ 
образоваться  не  только  задержаніе,  но  и  правильно  приготовленный  дис¬ 
сонирующій  аккордъ,  напр.  септаккордъ  или  въ  основномъ  впдѣ^  или 
въ  обращеніи,  требующій  свойственное  ему  разрѣшеніе  (см.  Д?  248:  въ 
248  примѣрѣ  на  первой  половинѣ  второго  такта  образовался  вслѣд¬ 
ствіе  синкопы  правильно  приготовленный  септаккордъ  II  ст.  въ  до 
мажорѣ,  въ  которомъ  всѣ  ноты  разрѣшились,  исключая  терціи,  остав¬ 
шейся  на  мѣстѣ,  вслѣдствіе  чего  на  второй  половинѣ  того  же  такта 

Въ  исключительныхъ  случаяхъ  эти  послѣдовательности  терпимы  (хотя 

не  желательны)  и  въ  крайнихъ  голосахъ  (см.  Ь.  СЬегнЫпі,  Соигз  йе  СоШге- 
роіпі  еі  Не  Та^ие,  р.  44). 
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образовался  доминантъ-септаккордъ  съ  пропущенной  квинтою  и  удвоен¬ 
ной  терціей;  въ  этомъ  доминантъ -септаккордѣ  разрѣшились  всѣ  ноты, 
исключая  терціи  въ  сопрановомъ  голосѣ,  оставшейся  на  мѣстѣ  и  при¬ 
готовившей  септаккордъ  I  ст.  до  мажора,  въ  которомъ  разрѣшилась 
одна  септима,  вслѣдствіе  чего  упомянутый  септаккордъ  перешелъ  въ  секст¬ 
аккордъ  VI  ст.  до  мажора):  (1)  въ  органномъ  пунктѣ,  подобно  тому,  какъ  это 
было  замѣчено  по  поводу  трехъ-голоснаго  контрапункта,  въ  четырехъ-го 
лосномъ  пног да  диссонансъ  приготовленъ  диссонансомъ  (см.  249а, 
249Ь  и  249с:  въ  этихъ  примѣрахъ  диссонансы,  приготовлен¬ 
ные  диссонансами,  отмѣчены  крестиками).  Въ  четырехъ-голосномъ 
контрапунктѣ  4  разряда  къ  данной  ме.іодіи  изъ  цѣлыхъ  нотъ  могутъ 
быть  написаны  синкопы  въ  любомъ  голосѣ,  а  въ  остальныхъ  цѣлыя  ноты, 
или  же  въ  одномъ  голосѣ  могутъ  быть  синкопы,  въ  другомъ  четверти,  а 
третьему  голосу  можетъ  бытьданъ  контрапунктъ  второго  разряда  (двѣноты 
противъ  одной),  какъ  это  видно  изъ  .Не  2  50,  Въ  этомъ  примѣрѣ  на  первой 
четверти  7  и  8  такта  между  басомъ  и  альтомъ  квинты  (ля-м7,  соль-^),  ко¬ 
торыя  могутъ  быть  допущены  лишь  вслѣдствіе  значительной  трудности, 
представляемой  подобнаго  рода  контрапунктомъ  *). 

§  103.  Пятый  разрядъ',  смшішнный  или  цвтьтистыи 
контрапунктъ.  Для  него  служатъ  правила  пяти  разрядовъ  двухъ- 
голоснаго  и  трехъ-голоснаго  контрапункта,  а  также  и  первыхъ  четы¬ 
рехъ  разрядовъ  четырехъ-голоснаго.  Онъ  можетъ  быть  написанъ  раз¬ 
ными  способами:  или  въ  одномъ  го.лосѣ  цвѣтистый,  а  въ  остальныхъ 
нота  противъ  ноты,  или  въ  двухъ  голосахъ  цвѣтистый,  а  въ  одномъ 
нота  противъ  ноты,  или  во  всѣхъ  голосахъ  цвѣтистый,  исключая  того, 
который  исполняетъ  данную  мелодію  251а). 

§  104.  Пяти-іолосный,иіести-голосный,  семи-голосныйи 
восьми  голосный  контрапунктъ.  Возрастающая  трудность  писать 
контрапунктъ  по  мѣрѣ  увеличенія  числа  голосовъ  приводитъ  къ  ослабле- 


*)  Этотъ  примѣръ  оконченъ  ре  мажорнымъ  трезвучіемъ,  вмѣсто  ре  ми¬ 
норнаго  потому  что  прежніе  композиторы  считали  консонирующій  эффектъ 
^лыдой  терціи  болѣе  удовлегвэрите-іьнымъ,  чѣмъ  малой  терціи  (см.  Ъ.  СЬеги- 
Ьіт,  Сопгз  йп  сопѣге-роіпі  еі  Де  Іа  Ги^пе,  р.  ^). 

РУКОВ.  къ  ТКОР.  МУЗ. 
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НІЮ  строгости  въ  исполненіи  правилъ.  Въ  контрапунктѣ,  въ  которомъ 
участвуетъ  болѣе  четырехъ  голосовъ,  допускаются:  а)  квинты  при  про¬ 
тивоположномъ  голосоведеніи  даже  въ  крайнихъ  голосахъ;  Ъ)  парал¬ 
лельныя  квинты,  изъ  которыхъ  одна  чистая,  а  другая  уменьшенная; 
с)  скачекъ  въ  большую  сексту;  (1)  въ  семи-голосномъ  и  восьми-голос- 
иомъ  контрапунктѣ  оба  нижніе  голоса  могутъ  прыгать  изъ  унисона  въ 
октаву  и  изъ  октавы  въ  унисонъ  (№  25 ІЪ).  Если  въ  контрапунктѣ, 
написанномъ  для  очень  большого  числа  голосовъ,  встрѣчаются  эпизоды 
двухъ-голосные,  трехъ-голосные  п  четырехъ-голосные,  то  они  подчи¬ 
няются  правиламъ  двухъ-голоснаго,  трехъ-годоснаго  и  четырехъ-голос- 
наго  контрапункта. 

§  105.  Восьми-голосный  контрапунктъ  можетъ  быть  написанъ 
двояко:  а)  для  двухъ  басовъ,  двухъ  теноровъ,  двухъ  альтовъ  и  двухъ 
сопрановъ  ‘);Ь)для  двухъ  хоровъ,  изъ  которыхъ  каждый  состоитъ  изъ 
баса,  тенора,  альта  и  сопрано. 

Если  восьми-голосный  контрапунктъ  состоитъ  изъ  двухъ  хоровъ, 
то  они  должны  пѣть  поочередно  и  паузирующій  хоръ  обязанъ  вступать 
ранѣе  умолканія  поющаго.  Такъ  какъ  оба  хора  могутъ  быть  размѣщены 
на  довольно  значительномъ  разстояніи  другъ  отъ  друга,  а  нѣкоторые 
слушатели  могутъ  находиться  б.шже  къ  одному,  а  иные  къ  другому,  то 
каждый  изъ  хоровъ  долженъ  имѣть,  по  возможности,  полную  гармонію, 
чтобы  слушатели,  гдѣ  бы  они  ни  находились,  полу  чали  болѣе  или  менѣе 
дѣльное  впечатлѣніе.  Въ  концѣ  сочиненія  оба  хора  обыкновенно  сли- 
вашся  въ  общую  двухъ-хорную  массу.  252а,  252Ь,  25Ва,  25ВЬ, 
254а,  254Ь,  255а,  255Ь  *)  представляютъ  образцы  пяти-голоснаго, 

I)  Голоса  въ  восьми-голосаоиъ  контрапунктѣ  можно  комбинировать  и 
равными  иными  снособамп. 

*)  Предпослѣдній  тактъ  этого  примѣра  представляетъ  важное  уклонете 
отъ  правилъ  вадержанія.  Нота  ^  въ  сопранѣ  эадерживаетъ  вступленіе  си 
въ  то  время,  когда  си  уже  находится  въ  тенорѣ,  что  противорѣчитъ  правилу, 
упомянутому  на  стр.  39  а  именно:  вадержаніе  ноны  можетъ  быть  только  въ 
отношевіе  баса.  Подобное  отступленіе  отъ  правила  вадержанія  возможно 
только  въ  семи-голосномъ  и  восьми-голосиомъ  контрапунктѣ  и  при  условіи, 
чтобы  нота,  вступленіе  которой  замедлено  задержаніемъ  въ  одномъ  голоЛ. 
появилась  бы  въ  другомъ  голосѣ  въ  другой  октавѣ  и  во  время  разрѣшенія 


яз 

шестя-голоснаго,  семи-голоснаго  и  восьми-голосваго  контрапункта  пер¬ 
ваго  в  пятаго  разряда.  256  есть  образчикъ  восьми-голоснаго  двухъ- 
хорнаго  произведенія  *). 

Двойной  тройной  и  четверной  контрапунктъ. 

§  106.  Двойной  контрапунктъ,  въ  составъ  котораго  входятъ  два 
голоса,  допускаетъ  ихъ  обращеніе,  дѣлающее  верхній  голосъ  нижнимъ, 
а  нижній  верхнимъ.  Верхній  голосъ  можетъ  опускаться  или  нижній 
подниматься  на  октаву,  нону,  дециму,  ундециму,  дуодециму,  терцдециму 
и  квартдёцниу.  Поэтому  двойной  контрапунктъ  можетъ  быть:  въ  октавѣ, 
нонѣ,  децимѣ,  ундецимѣ,  дуодецимѣ,  терцдецииѣ  и  квартдецимѣ  *)! 
Общія  правила  для  двойного  контрапункта:  а)  оба  голоса  должны  отли¬ 
чаться  другъ  отъ  друга  ритмическимъ  достоинствомъ  нотъ;  Ь)  избѣгать 
перекрещиванія  голосовъ. 

§107.  Лвойной  контрапунктъ  въ  октавѣ.  Піобы  знать, 
какіе  интервалы  получаются  всдёдствіе  обращенія  этого  контрапункта' 
нужно  сопоставить  слѣдующія  цифры:  з  ?  б  П  з  2  ?•  Изъ  нихъ  видно, 
что  унисонъ  въ  обращенія  становится  октавой,  секунда  —  септимой, 


задержанія  шла  постепеннымъ  ходомъ  вверхъ,  въ  ноту,  консонирующуіо  съ 
упомянутымъ  раярѣшеніемъ, 

Дла  сбереженія  мѣста  образцы  пяти-голоснаго  и  шестн-голоснаго 
контрапункта  написаны  на  двухъ  іштнлинейныхъ  станахъ,  а  семи-голоснаго — 
на  трехъ.  У  верхнихъ  голосовъ  шейки  нотъ  написаны  вверхъ,  у  нижнихъ- 
внизъ.  Въ  сомиительныхъ  случаяхъ  (напр.,  при  перекрѳщпванш  голосовъ) 
черточки  указываютъ,  куда  переходитъ  нота  того  или  другого  голоса. 

Изъ  всѣхъ  зтихъ  двойныхъ  контрапунктовъ  истинное  музыкальное 
достоинство  имѣютъ  лишь  двойной  контрапунктъ  въ  октавѣ,  децимѣ  и  дуо¬ 
децимѣ  (см.  ^)еЬа,  ВеЬге  ѵот  Сопігарппкѣ,  йет  Сапоп  ппД  Лег  Риуе,  Вегііп 
1859.  3.  67т-/І).  Упомянутый  авторъ  приводитъ  интересныя  мнѣнія’ о  двой- 
номъ  контрапунктѣ  разныхъ  теоретиковъ  я  о  курьезныхъ  способахъ  препо- 
дававія  этого  предмета. 

Для  общаго  обозрѣнія  въ  это.чъ  руководствѣ  помѣщенъ  экстрактъ  того 
что  сказано  о  двойномъ,  тройномъ  и  четверномъ  контрапунктѣ  у  Марпурга 
г  Л.У'  ЛЫгавДІапё  ѵоп  (Ісг  Раде.  Вегііп.  1753-1754),  Керубини' 

СЬегиЫш,  Соигз  сіе  соиіге-роіпі  еѣ  Де  Гцдие)  и  Дэна  (Веіщ,  ЬеЬге  ѵош 
Сопігарппкі,  сіет  Сапоп  ипсі  сіег  Гиде,  Вегііп.  18591. 
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терція — секстой,  кварта— квинтой,  квинта— квартой,  секста— терціей, 
септима — секундой,  октава— унисономъ.  Слѣдовательно,  всѣ  консо¬ 
нансы  остаются  въ  обращеніи  консонансами,  за  исключеніемъ  квинты, 
которая  становится  диссонансомъ  (квартой),  поэтому  можетъ  явиться 
или,  какъ  проходящая  нота,  на  слабой  части  такта  при  постепенномъ 
голосоведепін,  или  же  на  сильной,  гдѣ  она  должна  быть  приготовленной 
и  затѣмъ  разрѣшенной,  подобно  диссонансу,  въ  который  она  превра¬ 
щается  въ  обращеніи.  Изъ  диссонансовъ  въ  этомъ  контранунктѣ  не 
можетъ  быть  лишь  ноны,  потому  что  она  въ  обращеніи  дѣлается  секун¬ 
дой,  неправильно  разрѣшающейся  въ  унисонъ.  Чтобы  обращеніе  могло 
произойти  при  перенесеніи  верхняго  голоса  на  октаву  внизъ,  или  ниж¬ 
няго  на  октаву  вверхъ,  нужно,  чтобы  голоса  не  удалялись  другъ  отъ 
друга  шире  октавы.  Если  же  эта  граница  не  соблюдена,  то  для  обра¬ 
щенія  нужно  переносить  голоса  на  двѣ  октавы  *). 

Примѣромъ  двойного  контрапункта  въ  октавѣ  можетъ  служить 

257. 

§  108.  Лвойной  контрапунктъ  въ  нонѣ  (или  секундѣ). 
9  8  7  6  5  4  3  2  ?'  указываютъ  на  интерва-ш,  образующіеся 

при  обращеніи  этого  контрапункта:  унисонъ  превращается  въ  нону, 
секунда  въ  октаву  и  т.  д.  Изъ  этой  таблицы  также  видно,  что  всѣ 
консонансы  въ  обращеніи  даютъ  диссонансы,  за  исключеніемъ  одной 
квинты,  которая  и  въ  обращеніи  остается  квинтой.  Слѣдовательно,  всѣ 
консонансы,  за  исключеніемъ  квинты,  должны  употребляться  на  силь¬ 
ныхъ  частяхъ  такта  такъ,  какъ  будто  они  были  бы  диссонансами;  на 
слабыхъ  частяхъ  такта  консонансы,  подобно  диссонансамъ,  должны 
итти  постепеннымъ  ходомъ.  Квинта  въ  этомъ  контрапунктѣ  главный 
интервалъ,  служащій  для  приготовленія  и  разрѣшенія  диссонансовъ. 
Разстояніе  между  голосами  не  должно  быть  шире  ноны.  Образчикомъ 
этого  контрапункта  можетъ  служить  258. 

§  109.  Лвойной  контрапунктъ  въ  децимѣ  (или  терціи). 

Въ  особенности  Дэнъ  стоитъ  за  то,  чтобы  не  ограничивать  октавой 
разстояніе  между  голосами  этого  контрапункта  (см.ОеЬп,  ЬеЬге  ѵога  Сопіга- 
рннкі.,  йет  Сап  он  ппП  (іег  Рн^е,  Вегііп.  1859.  8.  76  79). 
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1  2  3  4  5  6  7  8  9  10.  а  » 

10  98765432  1-  ЦИфры  указываютъ  на  интервалы,  образую¬ 
щіеся  при  обращеніи  этого  контрапункта.  Изъ  нихъ  видно,  что  нн  па¬ 
раллельныхъ  терцій,  НН  секстъ,  ни  децимъ  писать  нельзя,  ибо  въ  обра¬ 


щеніи  отъ  названныхъ  интерваловъ  получаются  параллельныя  октавы, 
квинты  и  унисоны.  Кварты  и  септимы  могутъ  быть  только  въ  качествѣ 
проходящихъ  нотъ,  на  слабыхъ  частяхъ  такта.  Если  же  онѣ  являются 
на  сильныхъ  (правильно  прнготов.іенныііи),  то  кварта  должна  разрѣ¬ 
шаться  въ  квинту  (нижняя  нота  кварты  двигаться  на  ступень  внизъ) 
или  сексту,  септима  въ  квинту,  нона  въ  октаву  или  квинту  (при  разрѣ¬ 
шеніи  ноны  въ  квинту  верхній  тонъ  ноны  двигается  на  ступень  внизъ, 
а  нижній  тонъ  прыгаетъ  на  кварту  вверхъ).  Разстояніе  между  голосами 
не  должно  быть  шире  децимы. 


Образчикомъ  двойного  контрапункта  въ  децимѣ  служитъ  259. 

§110.  Лаойной  контрат^нктъ  въ  ундецимѣ  (или  квартѣ). 
1  2  3  4  5  6  7  8  9  10  и.  . 

И  10  9  8  7  6  5  4  3  2  1.  Цифры  ѵказываютъ  на  интервалы,  обра¬ 

зующіеся  при  обращеніи  этого  контрапункта.  Изъ  нихъ  видно,  что  при 
обращеніи  лишь  одна  секста  остается  консонансомъ  (секстой),  а  осталь¬ 
ныя  дѣлаются  диссонансами.  Поэтому,  секстой  нужно  начинать  и  кон¬ 
чать  этотъ  контрапунктъ  и  этимъ  же  интерваломъ  приготовлять  и  раз¬ 
рѣшать  нс  только  всѣ  диссонансы,  но  и  консонансы,  потому  что  послѣд¬ 
ніе  при  обращеніи  превращаются  въ  диссонансы.  Разстояніе  между 
голосами  не  должно  быть  шире  ундецимы. 

Образчикомъ  двойного  контрапункта  въ  ундецимѣ  служитъ  .^  260. 

§111.  Лвойной  контрапунктъ  въ  дуодецимѣ  (или  квингѣ). 

1  2  3  4  5  6  7  8  9  10  11  12.  а 

12  11  10  9  8  7  6  5  4  .3  2  1.  Цифры  указываютъ  на  интервалы, 
образующіеся  при  обращеніи  этого  контрапункта.  Изъ  нихъ  видно,  что 
наиболѣе  удобна  терція,  дающая  въ  обращеніи  дециму,  и  децима,  даю¬ 
щая  въ  обращеніи  терцію.  Секста,  дѣлаясь  въ  обращеніи  септимой, 
должна  быть  приготовлена  или  въ  нижнемъ,  или  въ  верхнемъ  голосѣ. 
Въ  ней  двигается  нижняя  нота  на  ступень  внизъ  при  переходѣ  въ  тер¬ 
цію,  дециму  или  октаву.  Разстояніе  между  голосами  не  должно  быть 
шире  дуодецимы. 
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Образчикомъ  ‘)  двойного  контрапункта  въ  дуодецвмѣ  можетъ  слу¬ 
жить  261,  заимствованный  изъ  книги  СЬегиЪіпі:  Соигв  сіе 
сопіге-роіпі  еі  (Іе  Іи^ие,  р.  87.  Въ  немъ  нижній  голосъ  одинаковый 
съ  нижнимъ  го.іосомъ  примѣра* Марпурга  (Маі-риг^,  АЪЪаіі(11ііп§  ѵоп 
аег  Ри?е.  Вегііп.  1753.  ТаЪ.  ВХ.  П,  за  исключеніемъ  послѣд¬ 
нихъ  трехъ  тактовъ. 

§  1 1 2.  Двойной  контрапунктъ  въ  тсрцдецимѣ  (или  секстѣ). 

13  12  1МО  9  8  7  6  5  ^4  Ч  ^і’  указываютъ на  интервалы, 

•  образующіеся  при  обращеніи  этого  контрапункта.  Изъ  нихъ  видно,  что 
лишь  секста  и  октава  въ  обращеніи  остаются  консонансами.  Такъ  какъ 
секста  даетъ  въ  обращеніи  октаву,  то,  слѣдовательно,  пара.ілельныя 
сексты  невозможны.  Септима  можетъ  явиться  лишь  въ  качествѣ  прохо¬ 
дящей  ноты.  Секунда,  терція,  кварта,  квинта  и  иона  приготавливаются 
или  октавой,  или  секстой  и  переходятъ  въ  одинъ  изъ  этихъ  интерва¬ 
ловъ.  Разстояніе  между  голосами  не  должно  быть  шире  терцдецимы. 

Образчикомъ  двойного  контрапуик-га  въ  терпдецимѣ  можетъ  слу¬ 
жить  Ае  262. 

§  ИЗ.  Двойной  контрапунктъ  въ  квартдсцимѣ  (или 
септимѣ), 

іі  1І  ]|  и  10  I  8  ?  в  Ч  Ч  '1  Ч  Ч,  9™  П"фры  указываютъ  на 

интервалы,  образующіеся  при  обращеніи  этого  контрапункта.  Изъ  нихъ 
видно,  что  терція  дѣлается  въ  обращеній  дуодецимой,  а  дуодецима 
терціей,  квинта  децимой,  а  децима  квинтой.  Слѣдовательно,  пара.т- 
лельныя  терціи  и  децимы  невозможны,  потому  что  въ  обращеніи  пре¬ 
вращаются  въ  параллельныя  дуодецимы  и  квинты.  Остальные  консо¬ 
нансы  въ  обращеніи  дѣлаются  диссонансами,  поэтому  должны  быть 
приготовлены  и  переведены  въ  терцію  или  квинту.  Разстояніе  между 
голосами  не  должно  быть  шире  квартдецимы. 

1)  Вторая  половина  второго  и  начало  третьяго  такта  въ  1-й  фугѣ  первой 
части  «Ваз  тЫкегарегіПе  Сіаѵіег»  I.  С.  Баха  паписа^  въ  двойномъ  кон¬ 
трапунктѣ  въ  дуодецимѣ;  верхній  голосъ  соль,  ля,  си,  до  можно  переставить 
на  дуодециму  внизъ:  до,  ре,  ми,  фа,  сохранивъ  нижній^  (который  при  перо- 
ставлепіи  сдѣлается  верхнимъ)  беаъ  измѣненія.  (Ср.  КігнЬегебг,  Віе  Кивен 
Дез  геіпеп  Заіяез.  ВегИп  ип<1  Кбпі^зЪег^;.  1776.  II,  8.  192  193). 


Образчикомъ  двойного  контрапункта  въ  квартдецимѣ’  можетъ  слу¬ 
жить  263. 

§  114.  Тройной  и  четверной  конщрапункть  въ  октавѣ. 

Начинать  и  кончать  тройной  и  четверной  контрапунктъ  въ  октавѣ 
слѣдуетъ  мажорнымъ  или  минорнымъ  трезвучіемъ  безъ  квинты,  по¬ 
тому  что  квинта,  при  обращеніи,  можетъ  явиться  въ  басу  и  произвести 
квартсекстаккордъ,  которымъ  строгій  контрапунктъ  ни  начинать,  ни 
кончать  нельзя.  Полное  трезвучіе  можно  писать  въ  продолженіе  трой¬ 
ного  и  четверного  контрапункта  въ  октавѣ^  но  съ  условіемъ,  чтобы 
основная  нота  была  приготовлена,  а  затѣмъ  опущена  на  ступень  внизъ 
(квинта  должна  перейти  въ  сексту,  чтобы  въ  обращеніи  кварта  разрѣ¬ 
шилась  въ  терцію);  или  основной  тонъ  можетъ  явиться  при  постепенномъ 
голосове деяіи  на  слабой  части  такта  въ  видѣ  проходящей  ноты.  По¬ 
добно  параллельнымъ  октавамъ  и  квинтамъ  запрещаются  и  параллель¬ 
ныя  кварты,  дающія  въ  обращеніи  параллельныя  квинты.  Задержаніе 
ноны  не  возможно;  наоборотъ,  остальные  диссонансы,  правильно  при¬ 
готовленные  и  разрѣшенные,  составляютъ  главное  украшеніе  этихъ 
контрапунктовъ  *).  Каждый  го.іосъ  долженъ  двигаться  по  возможности 
въ  узкомъ  объемѣ,  чтобы  при  обращеніи  избѣгнуть  перекрещиванія. 

Тройной  контрапунктъ  допускаетъ  три  главныя  обращенія,  въ  ко¬ 
торыхъ  всѣ  голоса  перемѣняютъ  мѣста: 

1.  3.  2. 

2. '  1.  3. 

3 «  2 .  1 . 

Кромѣ  этихъ  главныхъ  обращеній  существуетъ  еще  три,  въ  кото¬ 
рыхъ  только  два  голоса  измѣняютъ  свое  положеніе: 

1.  3.  2. 

3.  2.  1. 

2.  1.  3. 


)  Въ  моментъ  появленія  приготовленнаго  диссонанса  въ  одномъ  голосѣ 
отнюдь  нельзя  помѣщать  въ  другомъ  ноты,  вступленіе  которой  замедлено 
задержаніемъ. 
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Четверной  контрапунктъ  допускаетъ  четыре  главныя  обращенія: 

1.  4.  3.  2. 

2.  1.  4.  3. 

3.  2.  1-  4. 

4.  3.  2.  1. 

Кромѣ  этихъ  главныхъ  обращеній  возможны  еще  двадцать: 

а)  при  оставленіи  басоваго  голоса  на  своемъ  мѣстѣ: 


3.. 

2. 

3. 

2. 

1. 

1. 

3. 

2. 

1. 

3. 

2. 

1. 

1. 

3. 

2. 

4. 

4. 

4. 

4. 

4. 

Ъ)  при  помѣщеніи  тенороваго  голоса  въ  нижній: 


1. 

1. 

2. 

4. 

2. 

2. 

4. 

4. 

2. 

1. 

4. 

2. 

1. 

1. 

4. 

3. 

3. 

3. 

3. 

3. 

с)  при  помѣщеніи  альтоваго  голоса  въ  нижній: 


3. 

1. 

1. 

4.  4. 

1. 

4. 

3. 

1.  3. 

4. 

3. 

4. 

3.  1. 

2. 

2. 

0 

2.  2. 

(і)  при  помѣщеніи  сопрановаго  голоса  въ  нижній: 


2. 

4. 

4. 

.3. 

3. 

4. 

3. 

2. 

4. 

2. 

3. 

2. 

3. 

2. 

4. 

1. 

1. 

1. 

1. 

1. 

Примѣромъ  тройнаго  контрапункта  въ  октавѣ  можетъ  служить 
№  2б4а  (его  обращеніе  2Г)’4Ь)  и  четверного  265а  (его  обра- 
•  щеніе  №  26 5Ь). 

§  115.  Есть  болѣе,  легкій  способъ  писать  тройной  и  четверной 
контрапунктъ  въ  октавѣ,  заключающійся  въ  слѣдующемъ: 


I 

/ 
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^  Нужно  сначала  написать  двойной  контрапунктъ,  въ  которомъ  не 
было  бы  ни  одной  параллельной  терціи  и  сексты  (слѣдовательно,  воз¬ 
можно  лишь  боковое  и  противоположное  голосоведеніе)  и  ни  одного 
диссонанса  на  сильныхъ  частяхъ  такта  (они  могутъ  быть  только  на 
слабыхъ,  въ  качествѣ  проходящихъ  нотъ).  Чтобы  сдѣлать  изъ  такого 
контрапункта  ^ройной,  нужно  прибавить  верхнія  терціи  къ  верхнему 
или  нижнему  голосу,  а  для  четверного,  нужно  прибавить  верхнія  тер¬ 
ціи  и  къ  верхнему  и  нижнему  голосу. 

§  1 1  С.  Полиморфный  или  многообразный  контрапунктъ. 
Если  написать  двухъ-голосный  контрапунктъ  такъ,  что  не  будетъ  ни 
параллельныхъ  терцій,  секстъ  и  октавъ,  на  сильныхъ  частяхъ  такта 
никакихъ  иныхъ  интерваловъ,  кромѣ  терцій,  секстъ  и  октавъ,  а  осталь¬ 
ные,  какъ  консонпрующіе,  такъ  и  диссонирующіе  явятся  лишь  при  по¬ 
степенномъ  голосоведепіи,  то  такой  контрапунктъ  можетъ  подвергнуться 
разнымъ  превращеніямъ.  Такъ,  напримѣръ,  въ  .^  206,  написанномъ 
по  правиламъ  полиморфнаго  контрапункта,  можно  переставить  голоса 
въ  октаву  (.^  26Са)  и  дециму  (Л-  266Ь).  Кромѣ  того  въ  томъ  же 
примѣрѣ  контрапункта  можцо,  при  переставленіи  голосовъ,  дать  имъ 
противоположное  направленіе  *)  2б6с),  да  еще  ясполяить  ихъ  съ 

конца  до  начала  (.]\е  266(і). 

Прочія  измѣненія  (съ  ихъ  объясненіями),  которымъ  можно  под¬ 
вергнуть  этотъ  контрапунктъ,  помѣщены  у  Дэна  (ОеЬн.  ЬеЬге  ѵот 
Сопігарипкі,  йеш  Сапоп  ипй  сіег  Ріі^е.  Негііп.  1859.8.  115  —  129). 


Ч  ІІротивоиоложное  направленіе  заключается  въ  тонъ,  что  движеніе 
голоса  вверхъ  замѣняется  движеніемъ  голоса  впивъ  и  наоборотъ.  Два  такого 
измѣненія  служитъ  слѣдующая  схема; 

до  ре  МП  фа  соль  ля  сн  до. 
ми  ре  до  си  ля  соль  фа  мн. 

Язъ  этой  схеіаы  видно,  что,  за  исключееіемъ  секунды,  остающейся  се¬ 
кундой,  тоника  замѣняется  терціей,  терція  тоникой,  кварта  септи.мой,  квинта 
секстой,  секста  квинтой,  септима  квартой  (ОеЬп,  Глкге  том  СошгарипкЬ,  Пет 
Сапоп  шкі  Пег  Гп^е.  Вегііп.  іат9.  8.  124).  Примѣръ  четверного  контрапункта 
при  обращенш  котораго  голосамъ  дано  противоположное  направленіе,  можно 
найти  у  Ьаха  (См.  I.  8.  ВасЬ,  Кипаі  Дег  Га^е).  Ср.  14  и  15  такты  Хіі  фуги 
и  ея  обращенія  (іпѵегаа).  Объ  этой  фугѣ  см.  М.  Нанріюаип,  ЕгШШегопцеп 
ги  п  .  ЗеЬааіііап  ВасІГв  Кипяі  Пег  Кп^^е.  Т>еІр2І§р  нпсі  Вегііп.  1861.  8.  Ю. 
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Имитація. 

§  117.  Имитаціей  называется  подражаніе  одного  голоса  тому,  что 
было  ранѣе  въ  другомъ.  Слѣдовательно,  для  пмитаціи  нужно  по  крайней 
мѣрѣ  два  го.іоса.  Она  пишется  такъ:  какому-нибудь  голосу  дается  фраза 
(ргорозіа,  апіёсёЛепІ;,  Ѵог^?апвег,  предшественникъ).  Послѣ  ея  всту- 
шіеніе  въ  другомъ  голосѣ  пишется  подражаніе  (гізровіа,  сопвёциепт, 
ХасМоІ^ег,  послѣдователь). 

Имитація  можетъ  представить  лишь  приблизительное  подражаніе  и 
въ  такомъ  случаѣ  называется  свободной  имитаціей.  Въ  противо- 
положениость  свободной  имитаціи,  строгая  или  канонъ  (ѵл'хіѵ  значитъ  по 
гречески  правило)  требуетъ  точнаго  подражанія.  Оно  заключается  въ 
томъ,  что  послѣдователь  состоитъ  изъ  гЬхъ  же  интерваловъ,  какъ  и 
предшествепнпкъ.  Единственное  исключеніе,  допускаемое  изъ  этого  пра¬ 
вила,  состоитъ  въ  томъ,  что  иногда  йнтерва,іы  одной  величины  въ  пред¬ 
шественникѣ  замѣняются  въ  послѣдователѣ  хотя  такими  же  (по  названію) 
интервалами,  но  другой  величины,— напримѣръ:  большая  секунда  въ 
предшественниісЬ  можетъ  быть  въ  послѣдовате.тѣ  замѣнена  малой  ит.  д. 

§  118.  К^онъ  пишется  слѣдующимъ  образомъ.  Сначала  изобрѣ¬ 
тается  фраза  поручаемая  какому-нибудь  го.іосу.  По  исполненіи  этой 
фразы,  называемой  предшественникомъ  (ргорозіа,  апіёсё4апТ,  Ѵогеап- 
ёѳг),  дается  другому  голосу  имитація  этой  фразы  (гізрозіа,  сопзёциепЬ, 
ХасЫоІдег,  послѣдователь).  Она  сопровождается  контрапунктомъ,  испол¬ 
няемымъ  т’ѣиъ  голосомъ,  которому  данъ  былъ  предшественникъ.  Этотъ 
контрапунктъ  въ  свою  очередь  считается  за  предшественника,  которому 
снова  подражаетъ  віюрой  голосъ.  Такъ  продо.іжается  до  конца  со¬ 
чиненія.  Если  канонъ  приводитъ  къ  началу,  то  его  можно  повторить 
безконечное  число  разъ.  Поэтому  такой  канонъ  называется  безконеч¬ 
нымъ,  въ  отличіе  отъ  конечнаго,  который  не  приводитъ  къ  началу  и 
заключается  особымъ  придаткомъ,  называемымъ  кодой  (отъ  итальян¬ 
скаго  слова  «сойа> — хвостъ). 

Примѣромъ  безконечнаго  канона  можетъ  служитъ  267,  а  ко¬ 
нечнаго  268. 
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Каноны  бываютъ  двухъ-голосеыѳ  и  многоголосные. 

§  119.  Лвухъ-іояосііыс  каноны.  Въ  лвухъ-голосноиъ  канонѣ 
предшественнику  послѣдователь  можетъ  отвѣчать  въ  любомъ  пнтер- 
валѣ:  въ  унисонѣ,  верхней  и  нижней  секундѣ  и  т.  д.  267  есть  образ¬ 
чикъ  канона  въ  унисонѣ,  а  въ  268 — въ  верхней  секундѣ. 

Недостатокъ,  мѣста  препятствуетъ  привести  образцы  остальныхъ. 
Много  примѣровъ  можно  найти  у  Керубнны  (Ь.  СЬегиІііні,  Соигв  «Іи 
сопѣге-роіпѣ  еі  ііе  р.  62  —  64)  и  др. 

3^  каноновъ  въ  унисонѣ  и  октавѣ  вполнѣ  точныя  имитаціи,  а  у 
остальныхъ  не  всѣ  интервалы  предшественника  одинаковой  величины 
съ  интервалами  послѣдователя. 

§  1 20.  Послѣдователь  въ  канонѣ  можетъ  состоять  изъ  нотъ  большей 
ритмической  стоимости  въ  сравненіи  съ  нотами  предшественника.  Въ 
такомъ  случаѣ  получается  канонъ  въ  увеличеніи.  Голосъ,  исполняющій 
послѣдователя,  подвигаясь  впередъ  медленнѣе  голоса,  которому  данъ 
предшественникъ,  успѣваетъ  исполнить  лишь  часть  имитаціи.  Другая 
часть  предшественника  остается  безъ  подражанія.  Канонъ  въ  увели¬ 
ченіи  можетъ  быть  въ  любомъ  интервалѣ. 

Каноны  въ  увеличеніи  бываютъ  канечные  и  безконечные.  Л?  269 
есть  конечный  канонъ  въ  увеличеніи.  Послѣдователь  подражаетъ  пред¬ 
шественнику  въ  нижней  квинтѣ.  Крестикъ  указываетъ,  до  какой  ноты 
доведена  имитація. 

Безконечный  канонъ  въ  увеличеніи  представляетъ  значительную 
трудность.  Чтобы  написать  такой  канонъ,  нужно  начать  имитацію,  уве¬ 
личивающую  вдвое  ритмическую  стоимость  предшественника,  одновре¬ 
менно  съ  послѣднимъ]*  Предшественникъ,  будучи  вдвое  короче  послѣ¬ 
дователя,  кончается  въ  тотъ  моментъ,  когда  послѣдователь  успѣлъ  до¬ 
стигнуть  лишь  своей  половины.  Трудность  этого  канона  заключается  въ 
томъ,  что  предшественникъ  долженъ  быть  такъ  написанъ,  чтобы  можно 
было  его  присоединить  какъ  къ  первой,  такъ  и  къ  второй  половинѣ 
послѣдователя  (.Зе  270). 

§  121.  Ноты  послѣдователя  въ  канонѣ  могутъ  состоять  изъ  нотъ 
меньшей  ритмической  стоимости  въ  сравненіи  съ  нотами  предшествея- 
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ника.  Въ  такомъ  случаѣ  получаются  каноны  въ  уменьшеніи.  Они  могутъ  | 
быть  лишь  весьма  непродолжительными,  потому  что  послѣдователь,  | 
укарачивая  ритмическую  стоимость  нотъ  предшественника,  ускоряетъ  ^ 
конецъ  271). 

§  122.  Послѣдовате.іь  въ  канонѣ  можетъ  состоять  изъ  нотъ,  иду¬ 
щихъ  въ  томъ- же  направленіи,  какъ  и  въ  предшественникѣ,  идп-же  въ 
противоположномъ.  Въ  первомъ  случаѣ  получается  канонъ  въ  прямомъ 
движеніи,  во  второмъ  случаѣ — канонъ  въ  противоположномъ.  Въ  этомъ 
канонѣ  восходящее  направленіе  въ  предшественникѣ  замѣняется  въ  по¬ 
слѣдователѣ  нисходящимъ  и  наоборотъ:  нисходящее  движеніе  въ 
предшественникѣ — восходящимъ  движеніемъ  въ  послѣдователѣ.  Чтобы 
имитація  канона  въ  противоположномъ  движеніи  состояла  изъ  интерва¬ 
ловъ  одинаковой  величины,  нужно  руководствоваться  слѣдующими  схе¬ 
мами,  указывающими,  какія  звукоряды  въ  нисходящемъ  направленіи 
соотвѣтствуютъ  восходящей  мажорной  и  минорной  (естественной)  гаммѣ: 

до  ре  ми  фа  соль  ля  си  до 

1  1  '/»  1  11  */* 

ми  ре  до  си  ля  солъ  фа  ми 

1  1  ^'3  1  1  1 

.  ля  си  до  ре  ми  фа  соль  ля 

г  Чі  1  1  ‘/1  1  1 

соль  фа  ми  ре  до  си  ля  соль  ‘). 

'Т  1  1  V  1  1 

По  этимъ  схемамъ  можно  судить,  какія  ноты  послѣдователя  должны 
соотвѣтствовать  нотамъ  предшественника. 

Примѣромъ  канона  въ  противоположномъ  движеніи  можетъ  слу¬ 
житъ  272. 

§  123.  Пос.іѣдователь  можетъ  подражать  предшественнику, 
исполняя  интервалы,  входящія  въ  пего  въ  противоположномъ  напра¬ 
вленіи,  начиная  съ  конца  до  начала.  Такимъ  образомъ  получается  ка¬ 
нонъ  обратный  въ  противоположномъ  движеній. 

Примѣромъ  этого  канона  можетъ  служитъ  2^3.  Въ  этомъ  при- 


1)  СЬегиЬіпі,  Соига  Пи  сопігѳ-іюіпі  еЬ  Пс  Гидие,  р.  06. 
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иѣрѣ  впжніЯ  голосъ  второго  такта  исполняетъ  въ  протнвуположноиъ  на¬ 
правленіи  н  ойратномъ  порядкѣ  всѣ  пягъ  вотъ  верхняго  голоса  въ  пер- 
воиъ  тактѣ.  Точно  также  няжнШ  голосъ  третьяго  такта  исполняетъ  всѣ 
шесть  ногъ  въ  протввоположнонъ  направленіи  и  об|лтно»ъ  порядкѣ 
верхняго  голоса  во  второяъ  тактѣ.  Верхній  голосъ  третьяго  таки  не 

находить  сей  подражанія  въ  четверговъ  тактѣ,  такъ  какъ  послѣдній 
служитъ  кодой. 

§  124.  Если  написать  двухъ-голосиую  фразу  изъ  однихъ  консо¬ 
нансовъ,  употребляя  кое-гдѣ  диссонансы  при  постепенномъ  голосове- 
денш,  затѣмъ  добавить  къ  верхнему  голосу  мелодію  нижняго,  начиная 
съ  послѣдней  ноты  до  первой,  наконецъ,  присоединить  къ  такимъ  обра¬ 
зомъ  полученному  верхнему  голосу  нижній,  написавъ  въ  немъ  справа 
на  лѣво  всю  мелодію  верхняго  въ  обратномъ  порядкѣ,  то  получится 
раковый  канонъ.  Чтобы  онъ  конча.іся  на  сильной  части  такта,  нужно 
его  начинать  изъ  за  такта.  Примѣромъ  этого  канона  можетъ  слу- 
:кить  274а.  Раковый  канонъ  можетъ  быть  въ  противоположномъ  на¬ 
правленіи,  т.  е.  нижній  голосъ  исполнять  мелодію  верхняго,  начинаясь 
конца  до  начала  въ  противоположномъ  направленіи:  направленіе  мело¬ 
діи  внизъ  въ  верхнемъ  голосѣ  замѣняется  въ  нижнемъ  мелодіей,  напра¬ 
вляющейся  вверхъ  и  наоборотъ.  Чтобы  получить  такой  канонъ,  нужно 
написать  двухъ-голосную  фразу  изъ  однихъ  консонансовъ  на  сильныхъ 
частяхъ  такта  (проходящіе  диссопансы  должны  быть  написаны  съ 
крайней  осторожностію).  Къ  верхнему  голосу  нужно  прибавить  мелодію 
нижняго,  начиная  съ  посдѣдней  ноты,  кончая  первой  и  беря  интервалы 
въ  противоположномъ  направленіи  (шагу  вверхъ  въ  нижнемъ  голосѣ 
долженъ  соотвѣтствовать  шагъ  внизъ  въ  верхнемъ  и  наоборотъ).  Такой 
каеонт»  можетъ  исполняться  въ  опрокинутомъ  положеніи,  т.  е.  сдѣлавъ 
НИЖНІЙ  голосъ  верхнимъ,  а  верхній  нижнимъ  въ  обратномъ  порядкѣ,  т.  е. 
начиная  съ  конца  до  начала.  Чтобы  это  обозначитъ,  нужно,  опрокинувъ 
его,  поставить  ключи  съ  соотвѣтствующими  знаками  повышенія  и  по- 


V  ^-"«-голоснаго  раковаго  канона  Бёрда  (\Ѵ.  ВІгД)  помѣщенъ 
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ниженія,  какъ  это  сдѣлано  въ  274Ь  нримѣрѣ,  служащимъ  образчикомъ 
подобнаго  канона.  Его  можно  написать  въ  басовомъ  и  скрипичномъ  ключѣ 
(нижній  голосъ  октавой  ниже);  въ  такомъ  случаѣ,  опрокинувъ  его,  нужно 
нижнюю  строчку  (бывшую  верхней)  исполнять  въ  басовомъ,  а  верхнюю 

(бывшую  нижней)  въ  скрипичномъ. 

§125.  Многоголосный  канонъ  въ  унисонѣ  и  октавѣ. 
Чтобы  написать  трехъ-голосный  и  четырехъ-голосный  канонъ  въ  уни¬ 
сонѣ,  нужно  сочинить  какую-нибудь  мелодію  и  прервать  се  тамъ,  гдѣ 
долженъ  вступить  другой  голосъ  (?с  275а  ).  Въ  этомъ  примѣрѣ  второй 
голосъ  долженъ  вступить  въ  третьемъ  тактЬ.  Поэтому,  вмѣсто  того, 
чтобы  писать  мелодію  далѣе,  ее  слѣдуетъ  писать  на  второй  строчкѣ 
подъ  первыми  двумя  тактами  такъ,  чтобы  этотъ  второй  голосъ  образо¬ 
валъ  съ  первымъ  правильный  двухъ-голосный  контрапунктъ  27 5Ь). 
Подъ  этими  двумя  голосами  подписывается  третій,  который  долженъ 
съ  двумя  верхними  образовать  правильный  трвхъ-го.лоеный  контра¬ 
пунктъ  (.^2  75с);  такъ  слѣдуетъ  поступать  для  трсхъ-голоснаго  ка¬ 
нона.  Для  четырехъ-голоснаго  нужно  къ  тремъ  голосамъ  прибавить 
еще  четвертый,  который  вмѣстѣ  съ  тремя  верхними  долженъ  образо¬ 
вать  правильный  четырехъ-голосный  контрапунктъ  (№  2756  ).  Первые 
три  строчки  (1^  275а,  Ь,  с)  даютъ  матеріалъ  для  трехъ-голосваго  ка¬ 
нона  въ  октавѣ,  всѣ  четыре  строчки  275а,  Ь,  с,  б)— для  такого 
же  четырехъ-голоснаго.  Чтобы  его  выписать,  нужно  первому  голосу  дать 
то,  что  бы.іо  дано  четыремъ  голосамъ  въ.  275,  т.  е.  сначала  напи¬ 
сать  два  такта  №  275а,  потомъ  .УЁ  275Ь,  затѣмъ  і'е  275с  и  наконецъ 
2756-  Второй,  третій  и  четвертый  голосъ  должны  исполнять  ту  же 
мелодію,  но  второй  вступаетъ  двумя  тактами  позже  перваго,  третій  двумя 
тактами  позже  второго,  четвертый — двумя  тактами  позже  третьяго. 
Каждый  и.іъ  трехъ  верхнихъ  голосовъ  окончитъ  свою  мелодію  ранѣе 
нижняго  и  долженъ  ее  начать  снова  до  того  мѣста,  гдѣ  оканчиваетъ 
свою  мелодію  нижаій  голосъ.  Такимъ  образомъ  въ  результатѣ  полу¬ 
чается  безконечный  канонъ,  который  можно  повторять  безчисленное 
количество  разъ.  Для  окончанія  слѣдуетъ  придѣлать  коду  (И'е  276). 
:)тогь  канонъ  можно  сдѣлать  -длиннѣе.  Для  этого  послѣ  окончанія 
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своей  мелодіи  верхній  голосъ  (гдѣ  посгавлепъ  N13}  долженъ  конгра- 
Ііувктировать  далѣе.  Контрааункгъ  верхняго  голоса  долженъ  быть 
данъ  въ  соотвѣтствующемъ  мѣстѣ  второму  голосу  и  т.  д.  Подобный 
канонъ  въ  октавѣ  пишется  такъ  же,  какъ  и  въ  унисонѣ,  съ  тою  только 
разницей,  что  вмѣсто  простого  контрапункта  долженъ  быть  для  трехъ- 
годоснаго  канона  тройной,  а  для  четырсхъ-голоснаго  канона — чет¬ 
верной.  Образцомъ  цодобнаго  канона  можетъ  служить  квартетъ  (^-йиг) 
въ  первомъ  актѣ  Фпделіо  Бетховена. 

§  126.  ЛІноіоіолосный  канонъ  нс  въ  уннсон/ь  и  окіпавтЬу 
а  иныхъ  интервалахъ. 

А.  Послѣдователи  появляются  въ  одномъ  и  томъ  же  интервалѣ. 

Такой  канонъ  пишется  подобно  двухъ-голоспому.  Такъ,  папри- 
мЬръ,  если  нужно  написать  трехъ-голосныи  канонъ,  то  можно  его  на¬ 
чать  съ  любого  голоса,  затѣмъ  вступаетъ  въ  любомъ  интерва.тѣ  второй 
голосъ,  исполняя  то,  что  было  въ  первомъ,  наконецъ  третій,  которому 
поручается  то,  что  было  въ  первыхъ  двухъ. 

Въ  основу  подобнаго  рода  канона  можао  взять  какую-нибудь  сек¬ 
венцію  (§  46).  Такъ,  напримѣръ,  для  четырехъ -голоснаго  канона,  въ 
которомъ  каждый  голосъ  вступаетъ  квинтою  ниже  предыдущаго  (с.іѣ- 
довательно,  канонъ  въ  нижней  квинтѣ)  можно  выбрать  схему,  помѣ¬ 
щенную  въ  277а.  Чтобы  избѣгнуть  монотонности  слѣдуетъ  измѣ¬ 
нять  стереотипность  секвенціи  277Ь}.  .Ді  227Ь  есть  схема  для 
трехъ- голоснаго  канона  въ  нижней  квинтѣ.  277с  есть  разработка 
этой  схемы  ^).  277(1  —трехъ-го-іосный  канонъ,  въ  которомъ  ка;к- 


Въ  трехъ-голосныхъ  и  четырехъ-голосныхъ  канонахъ  не  въ  унисонѣ 
и  въ  октавѣ,  а  въ  прочихъ  интервалахъ,  послѣдователь,  подражая  темѣ  со¬ 
храняетъ  интервалы  по  ихъ  названію,  но  не  по  величинѣ:  большая  секунда 
въ  предшественникѣ  можетъ  превратиться  въ  малую  въ  послѣдователѣ 
и  т.  д.  Для  того,  чтобы  послѣдователь  подражалъ  вполнѣ  точно  предшествен¬ 
нику,  нужна  модуляція,  дающая  возможность  послѣдователю  транспонировать 
предшественника.  Въ  результатѣ  получается  круговой  канонъ.  Тѣсныя  гра¬ 
ницы  этого  руководства  позволяютъ  лишь  упомянуть  о  немъ.  Желающіе  озна¬ 
комиться  съ  этимъ  канономъ  болѣе  подробно  найдутъ  его  объясненіе  у  Дэна 
(Ъепге  ѵот  Сотггарипкг,  (Іет  Сапоп  нші  <Іег  Ги^е,  Всгііп.  1859.  8.  138—140). 
Примѣръ  кругового  канона  помѣщенъ  тамъ-же  (ТаЬ.  VI). 
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дый  ГОЛОСЪ  вступаетъ  тактомъ  позже  предыдущаго  и  имитируетъ  въ 
нижней  квингЬ  (средній  верхнему,  а  нижній  среднему). 

Б.  Послѣдователи  появляются  въ  разныхъ  интервалахъ. 

Въ  основу  такихъ  каноновъ  можно  также  взять  какую-нибудь  сек¬ 
венцію  {.^  278а).  278а  есть  схема  для  четырехъ-голоснаго  канона 

въ  нижней  квиигЬ,  верхней  кваргЬ  и  нгжней  секундѣ.  278Ь  есть 
разработка  этой  схемы. 

Подобные  секвентныя  схемы  весьма  облегчаютъ  писать  многого¬ 
лосные  каноны;  но  послѣдніе  гораздо  музыкальнѣе,  когда  пишутся  безъ 
такого  пособія.  Образчикомъ  подобнаго  рода  канона  можетъ  служитъ 

Лі  279. 

§  127.  Трехъ-юлосные  и  четьфехъ-юлосные  каноны  въ 
противоположномъ  движеніи.  Эти  каноны  пишутся  подобно  двухъ- 
голоснымъ  въ  нротивоположномъ  движеніи  (§  120).  Въ  такихъ  кано¬ 
нахъ  или  всѣ  посл-Ьдователи  подразкаютъ  предшественнику  въ  противо¬ 
положномъ  движеніи,  или  одинъ  въ  противоположномъ,  а  другой  въ 
прямомъ  (.]'&  280). 

§  128.  ііели  ваписать  трехъ-голосный  пли  четырехъ-голосный  кон¬ 
трапунктъ,  основанный  на  однихъ  трезвучіяхъ  въ  основномъ  видѣ  я  секст¬ 
аккордахъ  и  притомъ  такъ,  чтобы  въсопранѣ  интервалъ  кварты  къ  нижнимъ 
голосамъ  появля-тся  лишь  подобно  остальнымъ  диссонансамъ  въ  видѣ  про¬ 
ходящей  ноты,  то  такой  контрапунктъ  можно  подвергнуть  обращенію, 
придавъ  при  этомъ  голосамъ  противоположное  направленіе,  для  кото¬ 
раго  можно  воспользоваться  схемами,  указанными  въ  §  122.  При  обра¬ 
щеніи  такого  четырехъ-голоснаго  контрапункта  сопрановый  голосъ  по¬ 
мѣщается  въ  басъ,  басовый  голосъ  въ  сопранъ,  альтовый  голосъ  въ  те¬ 
норъ,  теноровый  въ  альтъ.  Такимъ  контрапунктомъ  можно  воспользо¬ 
ваться  для  двухъ-хорнаго  восьми-голоснаго  произведенія  (каждый  хоръ 
изъ  баса,  тенора,  альта  и  сопрано),  въ  которомъ  второй  хоръ  исполняетъ 
все  что  было  въ  первомъ  въ  обращеніи  и  противоположномъ  направленіи. 
Второй  хоръ  долженъ  вступать  или  въ  моментъ  окончанія  фразы  пер¬ 
ваго  хора  или  нѣсколько  ранѣе,  затѣмъ  первый  хоръ  въ  свою  очередь 
долженъ  вступать  или  въ  моментъ  окончанія  фразы  второго  хора  или 
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^  тоже  нѣсколько  ранѣе  и  т.  д.  Образчикъ  такого  двухъ  хорнаго  произведенія 
(начало  котораго  помѣщено  подъ  .^281)  можно  найти  у  Керубини 
(Ь.  СЬегиЬіпі,  Соиіъ  сіе  сопіге-роіпі  еі  (1е  1и§ие,  р.  75—78). 

§  129.  Если  написать  четырехъ-голосяый  контрапункгь,  осно¬ 
ванный  на  однихъ  трезвучіяхъ  въ  основномъ  положеніи  и  секстаккор¬ 
дахъ  и  притомъ  такъ,  чтобы  сопрановый  голосъ  но  образовывалъ  бы 
кварты  въ  отношеніи  нижнихъ  голосовъ  и  всѣ  диссонансы  яв.шись  бы 
въ  видѣ  проходящихъ  ноіъ,  изъ  которыхъ  (если  ихъ  нѣсколько)  по¬ 
слѣдняя  опять  должна  быть  консонансомъ,  то  такой  кантрапункгь,  на¬ 
писанный  для  баса,  тенора,  альта  и  сопрано  можно  исполнить  съ  конпа 
до  нача.іа  въ  опрокинутомъ  положеніи,  перемѣнивъ  ключи  для  того,  чтобы 
сопрановый  голосъ  исполнять  въ  басовомъ  к.шчѣ,  а.іьтовый  въ  теноро- 
вомЧ),  теноровый  въ  альтовомъ  и  басовый  въ  сопрановомъ  282). 

§  130.  Канонъ  съ  одного.іоспымъ  предшественникомъ,  назы¬ 
вается  простымъ,  съ  двухъ-голоснымъ -двойнымъ,  съ  трехъ-голос- 
еымъ-тройнымъ,  съ  четырехъ-голоснымъ— четвернымъ.  Тѣсныя  Гра¬ 
нины  этого  руководства  допускаютъ  остановиться  лишь  на  двойномъ 
іѵаждыи  голосъ  двухъ-голоснаго  предшественника  долженъ  характе¬ 
ристически  отличаться  отъ  другого;  оба  они  обязаны  представить 
вполнѣ  правильный  двухъ -голосный  контрапунктъ  даже  и  тогда 
когда,  по  вступленіи  послѣдователя,  этотъ  канонъ  превращается  въ  че- 
тырехъ-голосный.  Послѣдователь  можетъ  быть  написавъ  въ  любыхъ 
интервалахъ.  Образчикомъ  его  можетъ  служить  283,  въ  которомъ 
послѣдователь  написавъ  въ  вііжвей  квартѣ  *). 

§  131.  Двойной  канонъ  можеть’быть  напнсанъ  такъ,  что  оба  го¬ 
лоса  послѣдователя  подражаютъ  обоинъ  голосанъ  предшесгвеянвка  въ 
противоположвояъ  направленіи.  Для  аюго  въ  ебоикъ  голосахъ  яредше- 
ствснника  не  должно  быть  ня  одного  диссонанса,  такъ  канъ  диссо¬ 
нансы  въ  предшсствевникѣ  нс  найдутъ  правильнаго  разрѣшенія  въ  по- 
елѣдовате.!ѣ,  голоса  котораго  идутъ  въ  прогввоподожвую  сторону.  Въ 


т'ь*‘’т  У"”''""';"  ««он.Дм.по.ѣщбнъ  яі  к,,., -в  «іимвааго  тео- 
тГ  XI  ѵТ”’  гаге,  Вегііп.  І®8. 

РУКОВ.  къ  ТКОР.  МУ8, 
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такомъ  канонѣ  нужно  избѣгать  дадекихъ  модуляцій,  чтобы  тональности 
предшественника  и  послѣдователя  не  очень  удалялись  другъ  отъ  друга. 
Примѣромъ  двойного  канона  въ  противоположномъ  движеніи  можетъ 

служить  .Ае  284а. 

Кромѣ  перечисленныхъ  каноновъ  есть  сщ,с  много  другихъ,  кото 
рые  за  Еодосіаткоаъ  «ѣста  ие  «ог5ТЬ  бшь  «заожсны  въ  это»  киаЛ. 

Здѣсь  «ожегъ  быть  удомавую  лишь  то,  что  кадовъ  удотребляется 
для  еопровождевія  хорально»  мелодіи.  Прямѣронъ  водобнаго  канона 
«ожегъ  служдть  2840,  въ  которомъ  хоральная  мелодія  (въ  фрд- 
гійскомъ  ладѣ)  лада  басовому  голосу;  тевору  и  «ьту  данъ  канонъ  въ 
верхней  квартѣ;  для  подолнешя  гармоніи  прпбав.гевъ  еще  четвертый 

свободный  голосъ. 

фуга. 

§  132  Фугой  называется  полифонное  сочиненіе,  въ  которомъ 
тема  *)  на'основаиіи  особыхъ  законовъ,  повторяется  о  имитируется  въ 
голосахъ,  вошедшихъ  въ  его  составъ.  Слово  «фуга»  объясняется  раз- 
.лично.  Обыкновенно  думаютъ,  что  оно  происходитъ  отъ  латинскаго 
слова  Іидаге-гнать  или  Іа&еге -бѣжать  *);  тема  фуги  и  ея  имитація 
какъ  бы  взаимно  преслѣдуются  и  убѣгаютъ  другъ  он.  друга,  устраняя 
кадансы  или  скрывая  ихъ:  въ  то  время,  какъ  одни  голоса  исполвяюп. 
кадансъ,  другой  голосъ  обыкновенно  вступаетъ  съ  темой,  вслѣдствіе 

чего  производимая  кадансомъ  остановка  замаскировывается  появленіемъ 

темы,  снова  возбуждающей  интересъ  слушателя  ®). 

Ц  Темой^вавывается  мувыкальная  фраза,  служащая  основой  всему  со- 
.инеііГГяя  его  частя.  Тома  фуги  должна  быть  в. 

ГиПъ  отношенія  настолько  характористичвой,  чтобы  выдѣ..яться  изъ 
общей  ткани  контрапунктическаго  голосрведенія.  г  ц  17  ТЬ  1)таЛ 

М  віЬЬеогіГЕ.  шГГѳЬ  ОЛн%еЬге%оГсопігар™  аешСанон  ннсі 
аеГгнёе,  Вегіш.  1859.  ®- Денъ  считаетъ  невѣрнымъ 

денія  слова  фуги  отъ  5^  ХѴаІІаісЬек,  АезЛеПк  (Іег  Топ- 

ясненія  придерживается  Валлашекъ.  (Ср.  К.  ѴѴ 

кипаі,  бЬнІЦагі  1886.  8.  263).  которыхъ  устраняется  по- 

.)  Прьмѣр..»  31  фуг.  2.0Д  Ч.СГВ  со- 

явленіемъ  темы,  могутъ  служить:  1)  28-31  такты  фу 
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§  133.  Тена  фуги  называется  вождглі»  ;3,із) ,  а  ся  иннтація- 
спутникомъ  (согаез).  СяутниЕа  нодражаегь  тонѣ  аа  вер.\нс8  квватѣ 

ияп  вижаеЯ  вваргЬ;  оттого  отвошоніс  вежду  вождевъ  іг  спѵтвякогь 
всегда  доминантовое. 

§  134.  Вождь,  предаолагая  въ  своемъ  началѣ  тоническое  тре¬ 
звучіе,  можетъ  основывать  и  свой  конецъ  на  томъ  же  аккордѣ.  Въ  та¬ 
комъ  случаѣ,  спутникъ  предполагаетъ  въ  своемъ  началѣ  доминан¬ 
товое  трезвучіе,  на  котюромъ  основываетъ  и  свое  заключеніе,  слѣдо¬ 
вательно  лредставляегь  лишь  транспонировку  вождя  въ  строй  доми¬ 
нанты  ).  Такая  фуга  называется  реальной.  Въ  примѣрѣ  285а— 
вождь,  285Ь  —  спутникъ. 

§  ІЗэ.  Вождь,  предаолагающШ  въ  своенъ  началѣ  іовичсское  гре- 
звучи,  можт  кончиться  на  доявнаягѣ  строя  и  даже  иодулироваіь  вг 
послѣдніе.  Точная  ииптація  такоиу  вождю  провела  бы  снутнвва  къ 
етрою  доиввавты  отъ  доливапты  главваго  лада.  Такияъ  образовъ  въ 
Фугѣ  могла  бы  получаться  монотонная  модуляція  по  квинтовому  кругу 
которая  къ  тому  же  уничтожила  бы  единство  строя.  Для  сохраненія 
лада,  спутвякъ  уклоняется  отъ  точнаго  подражанія  вождю  чтобы 
кончиться  въ  главномъ  строѣ,  къ  которомъ  написава  фупі.  Слѣдова¬ 
тельно,  если  начало  вождя  предполагаетъ  тоническое  трезвучіе  а  ко¬ 
ней. -донпвантовое.  то  начадо  снутннка  основывается  на  ломннанто- 
вонъ,  а  конецъ  на  тоническомъ.  Тоникѣ  въ  вождѣ  соотвѣтствуетъ  до- 
мнвзнта  въ  спугввкѣ,  а  домаваятѣ  въ  вождѣ  соотвѣтствуетъ  товвка  въ 
спутникѣ.  Такая  фуга  называется  тональной  ^). 

Вождь  тональной  фуги  вращается  въ  граввцахъ  иежду  товвкой  я 
ДомияантоЯ  (въ  иатерваіѣ  квинты),  а  снуіникъ— въ  граввцахъ  между 

чвпема  I.  й  Баіа  .В,.  ѴНоЫМшрегігІе  СІатіег,  (»ь  30  тактѣ  появмотоя 

тяктѣтеваГяГ™ 

сѣ'ГтГѣ^т’ яо'Гв'яТгіх- 

Въ  мянориоЯ  фурѣ  дояяяаятоаыв  строй  сяутняка-.яиоряый 
Р  стГ  іі^я  7и  ““»Р"-»»«У«>  иувыкюивую  трястоматію  88, 
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домиеавтою  и  тоникой  (въ  интерва.іѣ  кварты).  Оттого  спутникъ 
не  можетъ  точно  транспонировать  тему  фуги  на  доминант)  лада, 
нѣкоторые  интервалы  вождя  замѣняются  въ  спутникѣ  другими,  чтобы 
конецъ  послѣдняго  основывался  на  тоническомъ  трезвучіи,  а  тоникѣ 
вождя  соотвѣтствовала  доминанта  въ  спутникѣ  и  доминантѣ  вождя- 
тоника  въ  спутникѣ  286а  и  286Ь).  №  286а  есть  вождь,  начи- 
ваюшійся  въ  до  мажорѣ  и  кончаюшійея  въ  соль  мажорѣ.  286Ь  есть 
спутникъ,  въ  которомъ  вторая  нота  уклоняется  отъ  подражанія  вождю 
съ  цѣлью  возвратиться  съ  предполагаемой 

тоническую  и  дать  возможность  спутнику,  начавшемуся  съ  соль  мажора, 
кончится  БЪ  до  мажорѣ. 

§  136.  Послѣ  того,  какъ  вождь  исполненъ  однимъ  голосомъ,  въ 
другомъ  появляется  спутникъ.  Голосъ  со  спутникомъ  можетъ  вступить 
тотчасъ  послѣ  вождя;  но  иногда  къ  послѣднему  присоединяется  особый 
придатокъ  (кода),  чтобы  спутнику  было  удобнѣе  вступить  (.^  287). 

Весьма  цѣннымъ  достоинствомъ  считается  свойство  вождя  и  спут-| 
ника,  дающее  возможность  послѣднему  вступить  ранѣе  окончанія  пер¬ 
ваго,’  отчего  въ  результатѣ  получается  такъ  называемое  стретто  (ежа- 
тое  веденіе).  Ради  стретто  допускаются  въ  вождѣ  и  спутникѣ  болѣе  \ 
или  менѣе  незначительныя  измѣненія.  Стретто  можетъ  состоять  изъ  \ 
вождя  и  спутника,  изъ  спутника  и  вождя,  изъ  вождя  и  вождя,  рѣже 
изъ  спутника  и  спутника.  Чѣмъ  ближе  другъ  къ  другу  вступленія 

голосовъ  въ  стретто,  тѣмъ  оно  эффектнѣе. 

§  137.  Тема  можетъ  появляться  въ  каікдомъ  голосѣ  фуги  по  нѣ¬ 
скольку  разъ.  Она  допускаетъ  всевозможныя  измѣненія:  укорачиваніе 
и  удлиненіе  первой  ноты,  появленіе  на  другихъ  ступеняхъ,  транспо¬ 
зицію  въ  другіе  лады,  тактовое  перемѣщеніе  *);  тема  можетъ  появиться 
въ  обращеніи,  увеличеніи,  уменьшеніи  и  т.  д. 


1)  При  тактовомъ  перемѣщеніи  въ  темѣ  ноты,  находившіяся  на  сил^ 
ныхъ  пастяхъ  такта,  помѣщаются  па  слабыхъ  и  наоборотъ.  Такое  перемѣ¬ 
щеніе  дѣлается  въ  имитаціяхъ,  называемыхъ  «рег  агвіп  еі  «хезШ»  или 
Гопігагіо  іешроге»  (см.  8.  Ыагрнгв,  АЬЬаваШпв  ѵоп  Дег  Пще.  Вегіш.  Ь53. 

ВД.  1,  8.  8). 
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^  §  138.  Голосъ,  начавшій  фугу  и  исполнившій  вождя,  не  умол. 

каегъ  по  вступленіи  спутника,  а  исполняетъ  въ  качествѣ  аккоміани- 
мента  послѣднему,  контрапунктъ  (обыкновенно  двойной,  чтобы  со¬ 
провождать  тему  то  снизу,  то  сверху).  Въ  многоголосной  фугѣ  при 
вступленіи  темы  въ  третьемъ  голосѣ,  ей  контрапунктируютъ  два  голоса, 

при  вступленіи  темн  въ  четвертомъ,  ей  контрапунктируютъ  три  гоіоса 
и  т.  д. 

§  139.  Промежутки  (болѣе  или  менѣе  значительные)  между  всгу- 
плешями  темн  фуги  наполняются  промежуточнымъ  веденіемъ 
(интермедіями,  или  дивертиссементами,  или  эпизодами).  Для  промежуточ¬ 
наго  веденія  служатъ  обыкновенно  мотивы  \  заимствованные  изь  темы 
фуги  или  сопровождающаго  ее  контрапункта.  Если  вся  фуга  построена 
изъ  темы  и  ея  мотивовъ,  то  называется  строгой  фугой  (Уи§а  оЫі§аІа, 
і'и^а  псегсаіа  *),  въ  отличіе  отъ  свободной,  въ  составъ  которой  могутъ 
войти  эпизоды,  болѣе  или  менѣе  чуждые  темѣ,  но  все  же  имѣющіе  къ 
ней  какое-либо  отношеніе  (напр.,  нѣкоторое  ритмическое  сходство). 

§  140.  Обыкновенно  фуга,  состоящая  болѣе,  чѣмъ  изъ  двухъ 
голосовъ,  оканчивается  органнымъ  пунктомъ,  для  котораго  иногда  при¬ 
берегаются  особенно  эффектныя  стретто. 

§  141.  Всѣ  вышеперечисленныя  части  фуги  по  б.  ч.  распола¬ 
гаются  въ  слѣдующемъ  порядк-ѣ  ^): 

а)  Сяача.іа  вождь  и  спутникъ  показываются  во  всѣхъ  голосахъ 


)  Этотъ  контрапунктъ  называется  протіівосаоженіеыъ. 

»)  Мотивомъ  называются  группы  нотъ,  съ  характеристическимъ  ритмомъ 
или  интерваломъ,  входящія  въ  составъ  темы.  Такъ,  напр.,  въ  VI  фугѣ  первой 
части  сочиненія  I.  С.  Баха  «Ваз  тЫЬеюрегігіе  Сіаѵіегэ  тема  и  контрапунктъ 
состоятъ  изъ  пяти  мотивовъ  (см.  288а,  Ь,  с,  й,  е). 

*)  Образцами  такой  фуги  могутъ  служить  трехъ  голосная  н  шести  го- 
лосная  фуги  1.  С.  Баха,  помѣщенныя  въ  сочиненіи  названнаго  композитора 
«Ваз  тпзікиІізсЬе  ОрГег>.  Терминъ  «Рісегсаіа»  дается  строгой  фугѣ  преиму¬ 
щественно  тогда,  когда  она  сильно  разработана  и  полна  всевозможными  кон¬ 
трапунктическими  эффектами:  имитаціями,  канонами,  двойными  контрапунк- 
тамн  и  пр.  (О  свободной  н  строгой  фугѣ  и  фітѣ  ричерката  см.  Магригц» 
АЫіап(11ппд  ѵон  аегГп8;е,  Вегііп.  1753.  Ва.  I,  8.  19-20). 

*)  См.  ЗЬпІіегзку,  Віе  тизІкаІісЬеп  Роггаен,  Ргац,  1879.  8,  196  -197. 


фугв  *),  что  называется  проведеніемъ.  Въ  фугахъ  можетъ  быть  или 
одно,  или  нѣсколько  проведеній.  Они  могутъ  отдѣляться  болѣе  или 
менѣе  продолжительными  интермедіями.  Въ  проведеніяхъ  порядокъ 
вступленія  темъ  обыкновенно  измѣняется;  голосу,  у  котораго  былъ 
вождь,  дается  спутникъ,  и  наоборотъ  Проведенія  съ  раздѣляющими  . 
ихъ  интермедіями  составляютъ  первую  часть  фуіи, 

b)  ВторсіМ  частъ  фгугпшклшшся  въ  разработкѣ  темы,  т.е.  въ 
ея  различныхъ  видоизмѣненіяхъ,  заключающихся  въ  ея  обращеніи, 
увеличеніи,  уменьшеніи,  въ  ея  появленіи  на  другихъ  ступеняхъ  лада, 
въ  разныхъ  ладахъ  з)  и  пр.  Вторая  часть  фуги  возвращается  къ  глав¬ 
ному  ладу. 

c)  Съ  него  начинается  третья  часть  фуги,  въ  которомъ  снова 
показывается  вождь  и  спутникъ  обыкновенно  въ  видѣ  стретто.  Здѣсь 

мѣсто  и  заключительному  органному  пункту. 

§  142.  Фугасъ  одной  темой  называется  простою,  съ  двумя- двой¬ 
ною,  съ  тремя-тройною,  съ  четырьмя-четверною  и  т.  д.  Двойная  фуга 

можетъ  быть  написана  двоякимъ  образомъ; 

a)  Она  можетъ  начинаться  съ  перваго  вождя,  которому  отвѣчаетт* 
его  спутникъ.  Тотъ  и  другой  проводятся  по  всѣмъ  голосамъ  фуги.  За¬ 
тѣмъ  является  другой  вождь  со  своимъ  спутникомъ,  которые  тоже  про¬ 
водятся  по  всѣмъ  голосамъ.  Наконецъ,  исполняются  одновременно  оба 
вождя  и  оба  спутника  вмѣстѣ. 

b)  Двойная  фута  можетъ  прямо  начинаться  съ  одновременнаго 
исполненія  своихъ  двухъ  вождей  въ  двухъ  голосахъ,  которымъ  сразу 
отвѣтятъ  ихъ  оба  спутника  '*). 


Ф)ТИ  могутъ  быть  двухъ-голосныя  и  много-голосныя,  ияструменталь- 

НЫЛ  и  вокальныя.  ^ 

*)  Порядокъ,  въ  которомъ  и  спутникъ  распредѣляются  по  - 

самъ,  называется  герегспззіо,  \Ѵіаег8сЫа8  (Магрпгг,  АЬЪапсіІипд  тон  йет  Гп^ 

ВеПіі  175;і.  I  8.  18).  Этотъ  терминъ  означаетъ  также  появленіе  темы  послѣ 

„іденія  а»  гомс...  (СсЬ.,  ЬяЬге  ѵоп,  Соо«.рп„и.  Споп  «пД 
сіег  ВвгИп.  1859.  8.  169). 

*)  Въ  фугахъ  далекія  модуляціи  избѣгаются,  а  обывповенно  употре¬ 
бляются  переходы  въ  близкіе  лады.  ..«ѵ- 

‘  1  Для  ознакомленія  съ  фугой  всего  болѣе  ыожеть  сод 
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§  143.  Короткая  фуга  (обыкновенно  съ  однимъ  проведеніемъ,  со- 
стоящая  слѣдовательно  изъ  одной  первой  части)  называется  фугеттой  ‘). 

Фуга  можетъ  быть  вполнѣ  самостоятельнымъ  произведеніемъ,  пред¬ 
ставляя  высшую  форму  полифоннаго  стиля.  Но  также  эта  форма 
иногда  придается  отдѣльнымъ  частямъ  другихъ  сочиненій,  такъ,  напри¬ 
мѣръ,  ораторій,  мессъ,  сонатъ  и  симфоній,  о  которыхъ  будетъ  ска¬ 
зано  въ  слѣдующемъ  отдѣлѣ  этой  книги  ^). 


чеше  ^ѣд  произведеній  I.  С.  Баха:  1)  Ваз  иоЫіетрегігЬе  Сіаѵіег  и  2)  Віе 
Кипе*  Пег  Бп^е.  Лучшему  повиманію  атихъ  фугъ  I.  С.  Ваха  могутъ  помочь 
^ѣдуюшія  руководства:  1)  НапрЬтавп,  ЕгІаШегипгеп  2іь  ВасЬз  Капак  Дег  Гаге 
Ьеіргщ  ипа  ВегИп.  1861.  2)  Сагі  ѵоп  Вгпуск,  ТесЬпізсЬе  ппД  авіЬеЫасЬе  Ала' 
Іуаеп  Дез  »ѵоЫ*етрѳгіегІеп  КІатіегз.  Ьеіряіе.  1867.  3)  ВеЬп,  Лпаіузе  Дгеіег 
^деп  аиз  ІоЬ.  8еЬ.  ВасН’з  туоЫіетрегігІеп  Сіаѵіег  ппД  еіпег  ѴосаІ-ВорреІЛіее 
А.  М.  Вопопсіпі’з.  ЬеіргІ^.  1858.  ^ 

См.  ЗкиЬегзку,  Віе  шизікаіізсііеп  Еогюеп,  Рга^,  1879.  8.  198. 

^  *)  Болѣе  или  менѣе  короткій  эпизодъ  сонаты,  симфоніи,  концерта 
и  т.  п.,  написанный  на  подобіе  фуги,  называется  фугато, 

служитъ  прелюдія.  Ея  ц^ь  заключается  въ 
подготовлопш  слушателя  къ  фугѣ  или  другому  произведенію,  передъ  кото- 

^с-гонтГ  опредѣленной  формы  не  имѣетъ.  Она  можетъ 

Глн  мГѣГ«.  «ккордовъ,  пли  фигурованныхъ  нл„  же  изъ  болѣе 

или  менѣе  контрапуиктически-разработанныхъ  голосовъ.  (См.  Зкиііегзку  Віе 
шизікаІізсЬеп  Еогтоп,  Рга^’,  1879.  8.  193—196). 

Иногда  прелюдія  пишется  не  для  введенія  въ  дрітое  произведеніе  а  какъ 
«»од.ѣ  с..„сто,г.ль=ое.  Подо»,™  „релюдш  „.сал”  ндпр  ,  шХЛ 


IV,  МУШКАЛЬНЫЯ  ФОРМЫ. 


Введеніе  къ  музыкальнымъ  формамъ. 

§  144.  Въ  §  86  указано  различіе  между  полифоніей  и  гомофо¬ 
ніей.  Въ  и I  отдѣлѣ  (о  контрапунктѣ)  упомянуты  полифоническія  формы: 

каноны  и  фуги.  Этотъ  отдѣлъ  посвящается  музыкальнымъ  формамъ, 
какъ  инструментальнымъ,  такъ  и  вокальнымъ,  въ  которыхъ  гомофини- 
ческій  стиль  преобладаетъ. 

§  145.  Мелодіей,  составляющей  главный  э.тементъ  гомофонной  му¬ 
зыки  ‘),  называется  рядъ  звуковъ,  слышимыхъ  въ  послѣдовательномъ 
порядкѣ.  Мелодическая  фраза,  состоящая  язь  одного  или  нѣсколькихъ 
мотивовъ,  имѣющая  опредѣленное  по  ладу  начало  и  конецъ,  обозна¬ 
ченный  кадансомъ,  называется  предложеніемъ.  Оно  обыкновенно  со¬ 
стоитъ  изъ  четырехъ  или  восьми  тактовъ,  но  иногда  встрѣчаются  музы¬ 
кальныя  предложныя  болѣе  короткія  п  болѣе  длинныя  ^). 

§  146.  Музыкальныя  фразы,  наполненныя  пассажами,  секвенціями, 

*)  Гомофоніей  обыкновенно  называется  музыка,  въ  которой  мелодія 
опирается  на  аккомпаниментъ.  Но  мелодія  бываетъ  безъ  всякаго  сопровож¬ 
денія.  Такая  музыка  можетъ  быть  названа  мелодической. 

*)  Если  музыкальное  произведеніе  состоитъ  изъ  чотырехъ-тактныхъ  пред¬ 
ложеній,  прерываемыхъ  эпизодомъ  изъ  трехъ-тактныхъ,  то  такой  эпизодъ 
обозначается  словами:  гііто  <іі  Іге  ЬаЫиІе  (ритмъ  трехъ  ударовъ).  Окончаніе 
подобнаго  эпизода  и  возврвщете  къ  четырехъ-тактнымъ  предложеніямъ  обоз¬ 
начается  словами:  гіСто  йі  ^паито  Ьаііиіе  (ритмъ  четырехъ  ударовъ).  (Ом. 
скерцо  9  симфоніи  Бетховена), 


105 


мрдуляціями,  избѣгающія  моментовъ  покоя  на  кадансахъ,  стремящіяся 
къ  продолженію  начатаго  движенія,  называются  ходами  ‘). 

§  147.  Музыкальная  фраза,  состоящая  изъ  двухъ  предложеній, 
изъ  которыхъ  первое  кончается  или  несовершеннымъ  кадансомъ,  иля 
полу -кадансомъ,  или  совершеннымъ  кадансомъ  на  доминантѣ,  а  второе, 
служа  продолженіемъ  перваго,  кончается  совершеннымъ  кадансомъ  на 
тоникѣ,  называется  періодомъ, 

§  148.  Сопоставленіе  двухъ  періодовъ  составляетъ  двухъ-колѣн- 
ный  складъ.  Первое  колѣно  обыкновенно  останавливается  на  полу-ка¬ 
дансѣ,  или  модулируетъ  въ  строй  доминанты  или  медіанты  (преимуще¬ 
ственно  верхней).  Второе  колѣно  иногда  заимствуетъ  свое  второе  пред¬ 
ложеніе  изъ  окончанія  перваго  колѣна,  а  иногда  обнаруживаетъ  въ  сво¬ 
ихъ  двухъ  частяхъ  болѣе  самостоятельности.  Примѣромъ  двухъ-колѣн- 
наго  склада  можетъ  служить  тема  варіацій  во  второй  части  сонаты 
(Р-тоП,  ор.  57)  Бетховена. 

§  149.  Въ  трехъ-колѣнный  складъ  входятъ  слѣдующія  части: 

a)  Первое  колѣно  состоитъ  изъ  періода,  который,  если  написанъ 
въ  мажорѣ,  то  кончается  обыкновенно  на  доминантѣ  строя  или  въ  глав¬ 
номъ  строѣ;  если  же  онъ  написанъ  въ  минорѣ,  то  обыкновенно  кон¬ 
чается  въ  параллельномъ  мажорномъ  строѣ,  или  въ  строѣ  минорной  до¬ 
минанты. 

b)  Второе  колѣно  обыкновенно  модулируетъ  въ  одинъ  изъ  близ¬ 
кихъ  .тадовъ  и  большею  частью  кончается  на  доминантѣ  строя. 

c)  Третье  колѣно  заключается  въ  повтореніи  перваго  съ  тою  лишь 
разницей,  что  всегда  оканчивается  въ  главномъ  строѣ.  Иногда  къ 
третьему  колѣну  примыкаетъ  особая  кода.  ^ 

Образчиками  трехъ -колѣннаго  склада  могутъ  служить  многіе  ме¬ 
нуэты  въ  сонатахъ  Бетховена  и  другія  части,  напр.,  начало  рондо  1С-й 
сонаты  (ор.  31  1,  С-йиг),  а  именно:  первые  24  такта  (каждое  ко¬ 

лѣно  состоитъ  изъ  восьми  тактовъ). 

§  ІоО.  Какъ  въ  двухъ-колѣееомъ  складѣ,  такъ  и  въ  тре.чъ-колѣн- 
номъ  могутъ  быть  расширенія  и  сокращенія^  т.  е.  увеличеніе  или 

’>  Ср.Аггеу  Ѵ011  Поттег,  Еетепіе  «ірг  Ипвік,  Іліргід.  1862.  8.  Кй— 166, 
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ѵиевьшевіс  чиш  тактовъ  въ  вредложевіякъ,  входящпхъ  въ  составъ 
того  вля  другого  колѣва,  что  легко  аавѣтвть,  авалвзвруя,  вавр.,  яе- 
вуэты  въ  сонатахъ  Бетховена. 

Инструментальныя  формы.  ^ 

«  151.  Провзведевія,  сосіоявгія  влв  взъ  одвого  вред-южевія,  иля 
періода  влв  изъ  нѣсколькихъ,  представдяюпгвхъ  двухъ-колѣвныВ  или 
трсхъ-ко.’.ѣиныі1  складъ,  называются  вѣснявв,  даже  тогда,  когда  вави- 

саиы  не  для  пѣвія,  а  для  внструиевтовъ. 

1 52  Къ  сочвневіяиъ,  наппсавныяъ  для  внструиевтовъ  въ  форяѣ 
двухѵколѣявой  влв  трехъ-колѣввой  вѣсвв,  иногда  врвсоедивяется  ОСО. 

бевяая  часть,  тоже  въ  форяѣ  вѣсвв,  называемая  тріо  <).  Ово  вввгется  пли 
въ  тояъ  же  ладѣ;  какъ  в  первая  частъ,  или  въ  одвов.еввояъ  или  на- 
рал.іельномъ  аажорвояъ,  если  первая  часть  бы.да  минорная  ),  и.іи  в 
одиоямевноиъ  мваорвомъ,  если  первая  часть  была  въ  мажорномъ  ). 
Тріо  можетъ  быть  написано  и  въ  другихъ  тональностяхъ,  навр.,  въ 
субдомвнантовой,  а  иногда  и  въ  6о.лѣе  отдаленныхъ.  Такъ,  навр.,  въ 
свмфонів  Гайдна  (О-бпг)  Ж  1  менуэтъ  наввеанъ  въ  ре  мажорѣ,  а  тріо 
въ  си  бемоль  мажорѣ;  въ  7  симфоніи  Бетховена  скерцо  написано  въ  ф 
■  мажорѣ,  а  тріо  въ  ре  мажорѣ.  1]ос.лѣ  тріо  исполняется  первая  часть 
безъ  повтореній,  которыя  имѣютъ  мѣсто  ври  ея  первомъ  исполвевія. 
Повтореніе  первой  части  пос.лѣ  тріо  обозначается  аовамв  «ба  саро., 
что  значится  «сначала..  Послѣ  повторенія  первой  части  исполняется 
кода,  которой  впогда  заключаются  произведенія,  ваписаиння  въ  формѣ 

.ва»ъ  ...вЪегЕое  позваяіе  .тріо,  арояокодяіт.  отъ 
о.ть  его  рада  вЪашаго  контраста,  трстъ-гожосно  .і.т«  иснодвять  на  тратт, 
„н^труіті"  НО  екоію  на  чотло  голоснъ  нарастали  о  ра„.ть  вннн^ше, 
И  8а  ТРІО  остался  лишь  общій  музыкальный  характеръ».  (ЗрііЧ  »•  • 

Тяаіп7Ісг  1873  I  8  749).  У  древнихъ  композиторовъ  тріо  писалось  трех 
1:Гнъ‘„^,н.!а  о'^'п^рно.  чі^н,  которан  ннслась  к.гтъ.то.,осно  ,сн.  Д.  ѵоп 

Лотшег,  Еіешепіе  (Іег  Мпзік,  Ьеіргіё.  1862.  к.  ^  1).  значитъ 

2)  Въ  такомъ  случаѣ  тріо  обозначается  словомъ  , 

мажоръ^ъ  случаѣ  тріо  обозначается  словомъ  «Міпоге»,  что  значитъ 

миноръ. 


\ 
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.пѣеші,— Въ  формѣ  пѣсав  вишутся:  темы  съ  варіаціямв,  этюлы  тавды 

§  153.  Музнва,іьвос  сочявеніе  въ  формѣ  вѣсоя,  иодвергаемое  раз¬ 
нымъ  рвіяичесввмъ,  мѳлодвческимъ  и  гармоническимъ  измѣневія.ъ  при 
большемъ  или  меньшемъ  сохравевів  .іишь  обще»  конструкдіи  назы¬ 
вается  іемов  съ  варіаціями.  Шелѣлаія  могутъ  быть  нап'исаны  ие  въ 
одвомъ  и  томъ  же  тоиѣ,  а  въ  бдизкилъ  ладанъ  къ  строю  темн. 

Образцовыми  примѣрами  формы  темы  съ  варіаціями  могутъ  слу¬ 
жатъ:  .  Аріасъ  30  варіаціями .1,0.  Ваха,  «Варіаціи  иа вальсъ  Діабе.іли . 
ьетховена,  первая  часть  его  сонаты  (А 8-(іиг  12,  ор.  20). 

§  154.  Этюдомъ  называется  музыкальное  произведеніе,  написан- 
ное  въ  фюрмѣ  пѣсви,  съ  какою-нибудь  фигуроВ,  которая  проводится  сиа- 

ча-іа  до  конца  .пьесы  и  првдставлясгь  извѣстную  техническую  трудность 

для  исполненія.  Не  всегда  этюды  преслѣд.уютъ  лишь  однѣ  виртуозныя 
Цѣди:  единство  фшгуры,  служащей  ямъ  главнымъ  мотивомъ,  сообшаетъ 
этюдамъ  единство  характера  и  настроевія,  чтб  возвышаетъ  ихъ  худо¬ 
жественное  значеніе  надъ  простымъ  техническимъ  упражненіемъ.  Та- 
КОВЫ,  напримѣръ,  этюды  для  фортепіано  Шопена  ^). 

§  15о.  Танцовальная  музыка  пишется  въ  формѣ  пѣсни  съ  тріо 
иногда  съ  интродукціей  и  кодой  и,  служа  сопровожденіемъ  танцамъ’ 
іребуетъ  соотвѣтствующаго  имъ  ритма. 

Танцовальная  музыка  дѣлится  на  три  группы:  на  національные 
древніе  и  современные  танцы. 

a)  Національными  танцами  называются  тѣ,  подъ  музыку  которыхъ 
пляшетъ  народъ  въ  разныхъ  странахъ.  Національные  танцы  часто 
встрѣчаются  въ  операхъ,  напримѣръ:  Краковякъ  въ  «Жизни  за  Царя» 

линкп,  Лезгинка  въ  оперѣ  «Русланъи  Людишіа»  того-же  композитора. 

b)  Древними  танцами  считаются  гѣ,  которые  теперь  вышли  изъ 
)  потребленія.  Примѣромъ  древнихъ  танцевъ  могутъ  служить  слѣдующіе: 

въ  нихгГтДГтся  нГодГ  Г" 

содержаніе  полойямт  «г  болѣе  фигуръ,  составляющихъ 

ЯЫЙ  ьгады  "““'“"“‘Р’--  ””  «“«оряыи  «  с«  м.нор- 


О 
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аліемандъ  (темпъ  умѣренный,  тактъ  иногда  трехъ-дольный);  бурре 
(темпъ  оживленный,  тактъ  Ч*  или  алабрева);  чакона  (рядъ  варіаціи 
на  одну  тему,  находящуюся  въ  басу,  но  иногда  переносимую  въ  другія 
голоса  и  подвергающуюся  разнымъ  инымъ  измѣненіямъ,  темпъ  мед 
ленный,  тактъ  ^/д,  иногда,  какъ,  напр.,  у  Букстелуде  /д),  пасса 
кальо  (рядъ  варіаціи  на  Ъаззо  озІіпаЪо,  темпъ  медленный,  тактъ 
8/д  или  ^/2)  ‘);  куранта  (темпъ  оживленный,  тактъ  трехъ-дольный);  га¬ 
вотъ  (темпъ  умѣренный,  тактп,  Ѵд);  жига  (темпъ  быстрый,  тактъ  трехъ- 
дольный);  сарабанда  (темпъ  медленный,  тактъ  трехъ-дольный);  ме¬ 
нуэтъ  (темпъ  умѣренный,  тактъ  ®/д)  и  др. 

с)  Современные  танцы  служатъ  сопровожденіемъ  танцевъ  на  балахъ 
въ  настоящее  тремя.  Къ  нимъ  принадлежатъ:  вальсъ,  полька,  кадриль 

и  пр.  ■ 

Иногда  композиторы  пользуются  ритмомъ  танцевъ,  чтобы  писать 

сочиненія  не  для  пляски,  а  лишь  для  слутанія.  Въ  такомъ  случаѣ  по¬ 
лучаются  такъ  называемые  идеализированныя  формы  танцевъ.  Танцо- 
вать  подъ  такую  музыку  не  совсѣмъ  удобно:  богатство  музыкальныхъ 
красотъ  побуждаютъ  болѣе  къ  внимательному  слушанію,  чѣмъ  къ  пля¬ 
совому  топоту.  Образчиками  такихъ  идеализированныхъ  танцевъ  могутъ 
служить:  вальсы')  Фр.  Шуберта,  Вебера  («Приглашеніе  на  вальсъ»), 
Шопена,  который  писалъ  также  мазурки  ®)  и  полонезы  *)  и  пр. 

Всего  чаще  форму  идеализированнаго  танца  принимаетъ  менуэтъ, 


М  Но  поводу  чаконъ  и  пассакальо  у  Букстехуде  Шпвтта  замѣчаетъ  уо 
«въ  пассакальо  тема  постоянно  остается  въ  басу  и  въ  неиамѣнномъ  видѣ, 
"конѣ  появляется  во  всѣхъ  голосахъ  и  иоже;^ 

образнѣйшимъ  наріапінмъ,  пока  остается  узнаваемой»  (см.  Рѣ.  ЬрІЬШ,  1.  Ь. 

ВЪ  басу  фраза,  надъ  которой  прочіе  голоса  исполняютъ  разные  контрапун 

я'ичѳскія  и  г&рмонігчвскія  комбинаціи.  «пгглп 

»)  Вальсъ  (те»пъ  скеры»,  тактъ  ■/.)  обывновеово  состовтъ  “■"Р"' 
дѵкців  корвтк^  ввсдсвів,  во  болъвіой  ч»=т«  «въ  ватв  вуверовъсобстаемо 
в^с»вфввал..(Ср,Л.  Буссларъ,  Уаебв.къ  вуаикальвыкъфорвъ.  Спб.  1883, 

в^вѴвиуРбѣ  тевпъ  вевѣа  бистрм»,  чѣвъ  у  вальса,  тактъ 
У  полонеза  темпъ  умѣренный,  тактъ  »/“ 
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,  входящій,  въ  качествѣ  составной  части,  въ  большія  инструментальныя 
сочиненія,  напримѣръ,  сонаты,  квартеты,  симфоніи  и  пр. 

Мѣсто  менуэта  иногда  заступаетъ  (со  временъ  Бетховена)  скерцо, 
которое  тоже  пишется  въ  формѣ  очень  развитой  пѣсни  съ  тріо 

танцевъ,  соединенныхъ  въ  одну  пьесу,  называются 
сюитой  ^).  Эти  танцы  располагаются  въ  извѣстномъ  порядкѣ,  чтобы 
избѣгнуть  монотонности  и  возвысить  интересъ  каждаго  изъ  нихъ.  Если 
въ  сочиненіе  входятъ  не  одни  танцы,  то  оно  получаетъ  названіе  пар¬ 
титы  3).  Такъ,  напримѣръ,  I.  С.  Бахъ,  писавшій  сюиты  д.ія  оркестра  и 
отдѣльныхъ  инструментовъ,  называетъ  партитой  сочиненіе,  въ  кото¬ 
рое,  кромѣ  танцевъ,  входятъ:  увертюра,  токката  ^),  эхо  и  пр. 

§  157.  Танцы  входятч,  въ  составъ  и  серенады  (* ночной  музыки >). 
Такъ,  напримѣръ,  серенада  Бетховена  ор.  8,  написанная  для  скрипки, 
альта  и  віолончели,  состоитъ  изъ  марша,  менуэта,  аііадіо,  скерцо’ 
аііедгеио,  аііароіасса,  аікіапіе  циаві  аііедгеііо  съ  варщіями  и  снова 
марша,  которымъ  кончается  все  сочиненіе.  Въ  серенадахъ  Гайдна  и  Мо¬ 
царта  обыкновенно  нѣтъ  марша.  Оттого  серенады  этихъ  двухъ  компо¬ 
зиторовъ  походятъ  на  симфоніи  (серенада  В-сіиг  Моцарта  также  назы¬ 
вается  «віпіопіа»). 

§  158.  Танцамъ  придается  преобладающее  значеніе  въ  балетѣ,  за¬ 
ключающемся  въ  сценическомъ  представленіи,  въ  которомъ  дѣйствующія 
лица  выражаютъ  свои  чувства  мимикой  и  пляской,  сопровождаемой 


музыкой. 


Валетъ  (отъ  слова  «ЬаІІо»  —  танецъ)  входитъ,  въ  качествѣ  со- 


}  Иногда  у  скерцо  бываетъ  два  тріо, 
фоніи  В-Пиг  Шумана. 


какъ,  напримѣръ,  въ  скерцо  сим- 


*)  Въ  СОВоемйПНПЙ  і'ЛЛтЛ.  тл»...  _ _ л. _ 


^  древнихъ  сюитахъ  обыкновенно  встрѣчаются: 
сарабанда  и  жига,  иногда  и  другіе. 


::  аллемандъ,  куранта, 


я..  Ѵ(Л1  хюиітег.  кіегаеШе  йег  Мнаік,  Ьсі 


">  комновиторовъ  токкатъ, 
ікъ  и  фантааіями,  и  пре- 
,сі2іе,  1863.  8.  280-281. 


по 


ставной  части  въ  оперу.  Вполнѣ  отъ  нея  независимымъ  и  самостоятель¬ 
нымъ  баіегь  сталъ,  благодаря  Иовсрру  (Хоѵегге  1727  —  1810  г.). 
Новерръ  сдѣла.іъ  изъ  балета  театральное  зрѣлище  съ  сюжетомъ,  распа¬ 
дающимся  на  нѣсколько  актовъ  и  иллюстрируемымъ  танцами,  мимикой 
и  музыкой.  Музыка  въ  балетѣ  имѣетъ  значеніе  не  то.іько  опоры  тан¬ 
цамъ,  но  должна  иллюстрировать  дѣйствіе,  выражать  настроеніе  выве¬ 
денныхъ  на  сцену  лицъ  и  изображать  ситуацію,  въ  которой  они  нахо¬ 
дятся.  Величайшіе  композиторы  не  находили  для  себя  унизительнымъ 
писать  музыку  къ  ба.іеіамъ:  доказательствомъ  можетъ  служитъ  балетъ 
Бетховена:  «Віе  ОевсЬбрГе  (Іев  РгатеіЬеиз»  (ср.  Меуегз  Копѵегза- 

Ііоп8-Ьехікоп.  Ьеіргіе-  1874.  В(і.  II.  8.  470—478). 

§  15У.  Музыка,  подъ  звуки  которой  маршируютъ  со.ідаты,  дви¬ 
гаются  процессіи — называется  маршемъ.  Его  тактъ— алабрева  или  /а. 
Онъ  пишется  въ  формѣ  пѣсни  съ  тріо  *).  Марши  бываютъ:  а)  военные, 
Ъ)  торжественіуле  (напр.,  свадебный  маршъ  «Сна  въ  лѣтнюю  ночь» 
Мендельсона),  с)  похоронные  (напр.,  въ  сонатѣ  Бетховена  .М  12, 

ор.  26). 

§  160.  Въ  формѣ  пѣсни  пишутся  элегіи,  баллады,  ноктюрны  и  пр. 

§  161.  Въ  формѣ  пѣсни  съ  тріо  послѣднее  стоиіъ  особнякомъ  и 
не  сливается  съ  первою  частью.  Если  сочиненіе  состоитъ  изъ  одной 
темы,  или  двухъ,  или  трехъ,  обыкновенно  соединенныхъ  ходами, 
при  чемъ  первая  постоянно  возвращается  пос.іѣ  хода  или  новой,  темы, 
то  такая  форма  называется  рондо.  Первая  тема  рондо  считается 
г.іавной,  вторая— побочной.  Если  въ  рондо  двѣ  побочныя  партіи,  то 
онѣ  обозначаются  по  порядку  ихъ  появленія:  первой  и  второй  побочной 
партіей.  Побочныя  партіи  находятся  въ  болѣе  или  менѣе  близкихъ 
строяхъ  въ  отношенія  главной.  Обыкновенно  рондо  заключается  кодой. 
Всѣ  формы  рондо  можно  раздѣлить  на  пять  разрйдовъ. 

Первая  форма  рондо  состоитъ  изъ  главной  партіи,  хода  и  повто- 


иногда  тріо  не  бываетъ,  напр..  въ  наршѣ  .V  22  оперы  Моцарта  «СвадъОа 

Фигаро.,  .  иногда  их^  див,  ...а.,  «"Р.  -а-  ” 

лѣтнюю  ночь.  Мевдельсова  (ср.  Л.  Вусслсръ,  Учѳбаннъ  „уаыкыьныль  фор  . 

С.-Петербургъ.  1883,  стр.  72,  76,  81). 

Темы  называются  также  дартіями. 


_1П 

.  решя  главвоЯ  паріів.  Ивогда  главная  партія  возвращается  вѣсволвво 
разъ  и  въ  такояъ  слупаѣ  обыкяовсано  варьируется.  Прииѣраян  ЬіЛ 
Форяы  рондо  иожегь  служвіь  І-ая  васть  сонаты  Бетховена  р.а„г 

22,  ор.  54),  въ  которой  главная  партія  смѣняется  ходомъ,  начи¬ 
нающимся  съ  третьей  четверти  24-аго  такта.  Въ  еще  болѣе  развитомъ 
видѣ  1-ая  форма  рондо  встрѣчается  во  второй  частя  5-оі1  симфоній 

Вторая  форва  ровдо  состоитъ  изъ  главной  партіи,  побочаой  партіи 
И  повторенія  главной  партіи.  Чередованіе  главной  и  побочной  партіи 
иногда  повторяется  нѣсколько  разъ.  Примѣромъ  второй  формы  рондо 
можетъ  служить  Аііа^іо  §:га2іо8о  изъ  сонаты  Бетховена  О-йиг,  ор.  31 
въ  которой  главная  партія  написана  въ  до  мажорѣ  и  начинается  съ 
перваго  такта,  а  побочная  партія  написана  въ  ля  бемоль  мажорѣ  и 
начинается  съ  36-аго  такта. 

Третья  форма  рондо  состоитъ  изъ  главной  партіи  и  двухъ  побоч¬ 
ныхъ,  первой  и  второй.  Послѣ  каждой  изъ  побочныхъ  партій  повто¬ 
ряется  главная.  Примѣръ  третьей  формы  рондо:  послѣдняя  часть  изъ 
сонаты  Бетховена  С-4цг  ор.  53.  Главная  партія  въ  С-(1иг  начинается 
съ  перваго  такта;  первая  побочная  въ  Л-тоП  начинается  со  второй 
четверти  70-го  такта;  вторая  побочная  партія  въ  с-тоП  начинается  со 
второй  восьмой  1 7  5  го  такта. 

Четвертая  форма  рондо  состоитъ  изъ  главной  темы  и  двухъ  по¬ 
бочныхъ  (первой  и  второй),  какъ  и  въ  третьей  формѣ  рондо,  съ  тою 
лишь  разницею,  что  въ  четвертой  формѣ  рондо  пос.іѣ  второй  побочной 
партіи  повторяется  главная  и  первая  побочная  партія  въ  главномъ 
строѣ,  т.  е.  въ  томъ,  въ  которомъ  написана  главная  партія.  Примѣръ 
четвертой  формы  рондо:  послѣдняя  часть  сонаты  Бетховена  Аз-йиг,  ор. 
2(>.  Ілавная  партія  въ  Аз-йиг  пачинается  въ  первомъ  тактѣ:  пер¬ 
вая  побочная  партія  Е8-4иг  начинается  со  второй  половины  32“Г0  такта, 
вторая  побочная  партія  с-то11  со  второй  половины  80-го,  повтореніе 
первой  побочной  въ  главномъ  строѣ,  т.  е.  въ  А8-(іиг— со  второй  поло¬ 
вины  138-го. 

Пятая  форма  рондо  состоитъ  изъ  главной  партіи  и  первой  по- 
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бочио8,  послѣ  которой  главпм  партія  не  повторяется,  а,  послѣ  особаго 
заключенія,  появляется  вторая  побочная  и,  пакоиецъ,  повторяется 
главная  партія  и  первая  побочная  въ  главномъ  строѣ.  Слѣдовательно, 

п  ятая  форма  рондо  дѣлится  на  три  отдѣла. 

a)  Первый  состоитъ  изъ  главной  партіи,  первой  побочной  и  заклю¬ 
ченія  ^). 

b)  Второй  отдѣлъ— изъ  второй  побочной. 

c)  Третій  отдѣлъ — изъ  повторенія  главной  партіи  ,  первой  побочной 
и  заключительной  фразы  въ  главномъ  строѣ.  Примѣръ:  послѣдняя  часть 
сонаты  Бетховена  1  ор.  2,  Р-шоП.  Главная  партія  въ  Г-то11  начи¬ 
нается  съ  перваго  такта;  первая  побочная  въ  до  минорѣ  начингіется  съ 
22-го  такта  сначала;  заключеніе  въ  до  минорѣ  съ  половины  34-го 
такта  сначала  вторая  побочная  въ  ля  бемоль  мажорѣ  съ  138  такта 
съ  конца,  повтореніе  главной  партіи  съ  53  такта  съ, конца,  повтореніе 
первой  побочной  въ  фа  мажорѣ  съ  36  такта  съ  конца  и  заключеніе 
тоже  въ  фа  минорѣ  со  второй  половины  24-го  такта  съ  конца. 

Чтобы  лучше  запомнить  эти  формы  рондо,  могутъ  служить  слѣ¬ 
дующія  схемы 

Первая  форма  рондо  *)  А  —  А. 

Вторая  форма  рондо  ■'^)  А  В  А. 

Третья  форма  рондо  *)  А  В  А— С  — А. 

Четвертая  форма  рондо  ’)  А — В— А— С— А— В. 

Пятая  форма  рондо  ®)  А — В— С  А  В. 


П  Этотъ  отдѣлъ  иногда  повторяется  весь  или-же  «вмѣсто  повторенія  это 
части  снова  появляется  только  главная  партія  или  ея  существенная  ^шсльэ 
(А.  В.  Мягх,  Біе  Ьеііге  ѵоп  <іег  ши.чіка11всЬеп  Кошровііюп,  Ьеірхід,  1о57,  , 

ТЬсіІ.  8. 190). 

-)  Въ  50—56  тактахъ  появляется  воспоминаніе  главной  партіи. 

»)  Въ  этихъ  схемахъ  означаютъ:  буква  Л-главную  партію,  В-первую 

побочную,  С— вторую  побочную.  Т  •  10(^7 

*)  А.  в.  Магх,  Біѳ  ЬеЬге  ѵоп  <1ег  тизікаіівсііен  КотровШон,  Ьецжщ.  185  . 

ФѴі  а  Я  1П.Ч 


*)  ІЫП.  ТЬ.  3.  8.  105,  123—125. 
«)  1Ьі(і.  ТЬ.  3.  8.  139. 

ІЬШ.  ТЬ.  3.  8.  175—176. 

«)  ІЬШ.  ТЬ.  3.  8.  186. 


113 


Иногда  нѣкоторыя  сочиненія  въ  формѣ  рондо  не  укладываются  въ 
^  рамки  этихъ  схемъ,  а  предсіавляюгі.  нѣчто  среднее.  Такія  формы  на¬ 
зываются  переходными.  Такъ,  напримѣръ,  вторая  часть  ми  бемоль  ма¬ 
жорный  сонаты  Бетховена,  ор.  7  (Баг^о),  представляетъ  переходную 
форму  между  первой  я  второй  формой  рондо  »).  Существуютъ  рондо 
приближающіяся  къ  сонатной  формѣ  2).  Они  называются  сонатообраз¬ 
ными.  Примѣромъ  сонатообразеаго  рондо  можетъ  служить  финалъ  соль 
мажорной  сопаты  Бетховена,  ор.  31,  1. 

§  162.  Сонатой  3)  называется  инструментальное  сочиненіе,  состоя¬ 
щее  изъ  нѣсколькихъ  частей,  обыкновенно  изъ  трехъ  и.іи  четырехъ- 
а11её:го,  аііа-іо,  менуэта  (скерцо)  и  финала.  Послѣдняя  часть  сонаты 
обыкновенно  пишется  въ  формѣ  рондо  (всего  чаще  въ  3-й,  4-й  и  5-й 
формѣ  рондо);  менуэту  или  скерцо  присуща  форма  пѣсни  съ  тріо;  аііа^іо 
по  большей  части  придается  1-я  или  2-я  форма  рондо;  первое  аііе^го 
облачается  въ  особую  форму,  называемую  сонатной. 

Сонатная  форма  можетъ  начинаться  съ  болѣе  или  менѣе  развитаго 
вступленія  (интродукціи).  Оно  обыкновенно  состоитъ  изъ  цѣпи  ходс- 
образныхъ  предложеній,  модулирующихъ  въ  близкіе,  а  иногда  и  болѣе 
или  менѣе  удаленные  лады.  Примѣромъ  сонатной  формы,  начинающейся 
съ  интродукціи,  можетъ  служить  до  минорная  соната  Бетховена,  ор,  13 
и  до  минорная  же  соната  названнаго  композитора,  ор.  1 1 1 .  Въ  сочи% 
неніи,  написанномъ  въ  мажорномъ  ладѣ,  которому  придана  сонатная 
форма,  лнтродукція  можетъ  начинаться  въ  минорѣ,  чтобы  сопоставле¬ 
ніемъ  съ  контрастирующимъ  миноромъ  придать  еще  болѣе  яркости  на- 
жору,  какъ  это  сдѣлано,  напримѣръ,  въ  си  бемоль  мажорной  (]^  4)  сим¬ 
фоніи  Бетховена. 

Послѣ  интродукціи  вступаетъ  главная  партія,  съ  которой  начинается 
сонатная  форма,  лишенная  интродукціи.  Главная  партія  пишется  въ  глав- 


!!  о,*  Учебникъ  мувыкалышхъ  формъ.  Спб.  1883  г.  стр.  111 

ЗкцЬегзку.  ^іе  гапаікаІівсЬеп  Роппеп,  Рга^,  1879.  8.  220.  ' 

пп-,^1  Роисхожденіѳ  сонаты  и  разнообразныя  понятія,  подразумѣваемыя 
подъ  зтииъ  именемъ  въ  теченіе  историческаго  развитія  зтой  формы,  ука- 

оей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи,  стр.  115,  121,  124. 

РУКОВ.  къ  ТКОР.  МУЗ. 
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иомъ  строѣ.  Оаа  іраяикаиъ  въ  связующей  партіи,  соединяющей  гдав- 
итю  съ  побочвой.  Такъ  какъ  побочиая  партія  пишется  ие  въ  одиоиъ  и 
товъ  же  строѣ  сь  главной  партіей,  то  признакъ  связующей  партш 
зав-іючается  въ  водудяцін  изъ  лада  главвой  партіи  въ  ладъ  побочвой^ 
Ес.іи  главиаи  партія  мажорная,  то  побочная  партія  пишется  й  ладѣ 
доминанты;  если  же  главная  партія  минорная,  то  для  побочной  партіи 
избирается  параллельный  мажорный  ладъ.  Впрочемъ,  иногда  бываютъ 
отстущіевія  отъ  этого  правила.  Въ  мииориыхъ  сонатахъ  побочная  партія 
иногда  бываетъ  въ  ииворвомъ  ладѣ  доминанты  (наприиѣръ,  въ  до  дізй 
.„норной  сонатѣ  Бетховена,  ор.  27  РгеяЮ  аеНаю);  въ  первой  части 
до  минорной  сонаты  Бетховена  (ор.  111)  побочная  партія  въ  -ія  бемоль 
мажорѣ;  въ  первой  части  до  мажорной  сонаты  Бетховена  (ор.  53)  побоч- 
вая  партія  въ  ми  мажорѣ. 

По  характеру,  побочная  партія  должна  продставлять  контрастъ  съ 
імавной.  Часто  побочной  партіи  придается  пѣвучая  мелодія;  оттого  эта 

часть  называется  также  пѣвучей  партіей. 

Побочная  партія  обыкновенно  допо.іияется  ходами,  ведущими  къ 
заключительной  партіи,  которая  пишется  въ  томъ  же  с^,  какъ  и  ш- 
бочная.  Къ  заключительной  партіи  присоединяется  нерѣдко  кода,  кото¬ 
рою  заканчивается  первая  часть  сонатной  формы,  обыкновенно  новто- 

'"'"^ораяТасй  сонатной  формы  называется  разработкой.  Она  состоитъ 
изъ  мотивовъ,  взятыхъ  изъ  первой  части,  а  иногда  совершенно  новыхъ 
Эти  мотивы  подвергаются  всевозможнымъ  измѣненіямъ  я  проводите 
строямъ,  болѣе  или  менѣе  далекимъ  отъ  главнаго.  Оттого  эта  часть  полна  ^ 
модуляціи.  Она  обыкновенно  кончается  органнымъ  пунктомъ  на  д 
.„в!.нтѣ  главнаго  строя,  за  которымъ  начинается  третья  часть  сонатио 

''’'’'^’тоетья  часть  сонатной  формы  состоитъ  изъ  повторенія  первой  части 
съ  нѣіорыми  из.ѣненія.11  въ  модуляціи.  Они  необходимы,  потому  что 
всѣ  три  партіи  (главная,  побочиая  в  заключительная)  въ  третьей  части 
^о^і  й!р.ы  должны  быть  нъ  главномъ  строѣ  ■).  Бнрочемъ,  если 
.(иѴогд.  еы7.ютъ  у^іоасі.  отъ  этого  ара.....  Такъ.  наарааВро.,  ах 
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я  послѣдній— минорный,  то,  чтобы  побочную  и  заключігельную  партію, 
написанную  въ  первой  части  сонатной  формы  въ  параллельномъ  мажорѣ 
къ  главному  строю,  не  измѣнять  на  миноръ,  онѣ  транспонируются  въ 
мажорный  ладъ,  одноименный  съ  главнымъ  ладомъ.  Если  въ  первой 
части  сонатной  формы  побочная  партія  отступаетъ  отъ  своего  законнаго 
лада  и  пишется  въ  какомъ-нибудь  другомъ,  то  въ  третьей  части  она  иногда 
является  не  въ  главномъ  строѣ,  а  транспонируется  на  кварту  выше  (или 
квинту  ниже).  Такъ,  напримѣръ,  въ  до  мажорной  сонатѣ  Бетховена, 
(АПе^го  соп  Ьгіоі  ор.  53),  ми  мажорная  побочная  партія  первой  части 
наплсана  въ  третьей  части  въ  ля  мажорномъ  ладѣ. 

Иногда  сонатная  форма  заканчивается  болѣе  или  менѣе  развитой 
кодой. 

Изъ  вышесказаннаго  видно,  что  въ  основу  соватной  формы,  если 
исключить  случайныя  ея  уклоненія,  положены  слѣдующія  двѣ  схемы: 


Схема  сонатной  формы  въ  мажорномъ  ладѣ. 


Первая  часть. 

A.  Главная  партія  —  въ 
главномъ  строѣ. 

B.  Связующая  партія — 
примыкающая  къ  ла¬ 
ду  побочной  партіи. 

C.  Побочная  партія— > въ 
строѣ  доминанты. 

I).  Заключительная  пар¬ 
тія— въ  строѣ  доми¬ 
нанты. 

Е.  Кода — въ  строѣ  доми¬ 
нанты. 


Вторая  часть. 

Равработка  мотивовъ 
первой  части,  а  иногда 
и  новыхъ.  Далекія  моду¬ 
ляціи.  Органный  пунктъ 
на  доминантѣ  главнаго 
лада. 


I 


I 


Третья  часть 

A.  Главная  партія  —  въ 
главномъ  строѣ* 

B.  Связующая  партія, 
примыкающая  къ  ла¬ 
ду  побочной  партіи. 

.  С,  Побочная  партія — въ 
‘  главномъ  строѣ. 

В.  Заключительная  пар¬ 
тія  —  въ  главномъ 
строѣ. 

Е,  Кода  —  въ  главномъ 
строѣ  (иногда  съ  укло- 
неніямн  въ  болѣе  или 
менѣе  удаленные 
лады). 


до  минорной  сонатѣ  Бетховена,  ор.  10,  въ  третьей 
ТООІІО  е  соп  Ьгіэ  побочная  партія  сначала  появляется 
томъ  уже  въ  до  минорѣ. 


части  перваго  АНе^о 
въ  фа  мажорѣ,  а  по- 
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Схема  сонатной  формы  въ  минорномъ  строѣ* 


Первая  часть. 

A.  Главная  партія  —  въ 
главномъ  строѣ. 

B.  Связующая  партія— 
примыкающая  къ  ла¬ 
ду  побочной  партіи. 

C.  Побочная  партія— въ 
параллельномъ  ма¬ 
жорѣ. 

П.  Заключительная  пар-  | 
—  въ  параллель-  і 
номъ  мажорѣ.  і 

Е.  Кода— въ  параллель-  | 
номъ  мажорѣ. 


Третья  часть. 

A.  Главная  партія  —  въ 
главномъ  строѣ. 

B.  Связующая  партія, 
примыкающая  къ  ла¬ 
ду  побочной  партіи. 

C.  Побочная  партія— въ 
I  главномъ  строѣ  или 

одноименно^іъ  мажор¬ 
номъ. 

Р.  Заключительная  пар¬ 
тія  —  въ  главномъ 
'  строѣ  иди  одноимен- 
1  номъ  мажорномъ. 

Е.  Кода  —  въ  главномъ 
строѣ  иди  одноимен¬ 
номъ  мажорномъ 
(иногда  съ  уклоненія¬ 
ми  въ  болѣе  или  ме¬ 
нѣе  далекіе  лады). 


Вторая  часть. 

Разработка  мотивовъ 
первой  части,  а  иногда 
и  новыхъ.  Далекія  моду¬ 
ляціи.  Органный  пунктъ 
на  доминантѣ  главнаго 
лада. 


Сонатина  отличается  отъ  сонаты  тѣмъ,  что  обыкновенно  состоитъ 
изъ  двухъ  частей.  Первая  часть  соватины,  хотя  и  пишется  въ  сонатной 
формѣ,  но  съ  партіями,  менѣе  развитыми  и  съ  болѣе  легкимъ  содержа¬ 
ніемъ,’  чѣмъ  у  сонаты.  Образчиками  этой  формы  могутъ  служитъ  соль 
минорная  и  солъ  мажорная  (ор.  49)  сонатины  Бетховена. 

§  163.  Въ  формѣ  сонаты  пишутся: 

a)  соната  для  одного  фортепіано  (напримѣръ,  сонаты  для  назван¬ 
наго  инструмента:  Гайдна,  Моцарта,  Бетховена  и  др.)і 

b)  сонаты  для  фортепіано  и  скрипки  (напримѣръ,  Моцарта,  Бетхо¬ 
вена  и  др.); 

c)  сонаты  для  фортепіано  и  віолончеля  (напримѣръ,  Бетховена, 

Мендельсона  в  др.);  г  л.  и 

а)  тріо  для  фортепіано,  скрипки  и  віолончеля  (напримѣръ,  Бетхо¬ 
вена,  Мендельсона,  Шумана  и  др.); 

е)  тріо  для  скрипки,  альта  и  віолончеля  (напримѣръ,  Бетховена); 

1)  квартеты  для  двухъ  скрипокъ:  первой  и  второй,  альта  и  віолон¬ 
челя  (напримѣръ:  Гайдна,  Моцарта,  Бетховена,  Шуберта,  Мендель¬ 
сона,  ТПумана  и  др.); 
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^  §)  квартеты  для  фортепіано,  скрипки,  альта  и  віолончели  (напри¬ 

мѣръ:  Моцарта,  Бетховена,  Мендельсона,  Шумана  и  др.); 

Ь)  квинтеты  для  фортепіано,  двухъ  скрипокъ  (первой  и  второй) 
альта  и  віолончели  (напримѣръ,  Шумана); 

і)  квинтеты  для  фортепіано,  скрипки,  а.іьта,  віолончели  и  контра¬ 
баса  (Шуберта); 

з)  квинтеты  для  двухъ  скрипокъ,  двухъ  альтовъ  и  віолончели  (на¬ 
примѣръ:  Моцарта,  Бетховена,  Мендельсона); 

k)  секстеты  для  двухъ  скрипокъ,  двухъ  а.іьтовъ  и  двухъ  віолон¬ 
челей  (напримѣръ:  Шпора,  Брамса); 

l)  секстеты  для  фортепіано,  двухъ  скрипокъ,  альта,  віолончели  и 
контрабаса  (напримѣръ,  Мендельсона); 

іп)  септеты  для  фортепіано,  флейты,  гобоя,  волторны,  альта,  віо¬ 
лончели  и  контрабаса  (напримѣръ,  Гуммеля  ^); 

п)  октеты  для  четырехъ  скрияокъ,  двухъ  альтовъ  в  двухъ  віолов- 
челей  (напримѣръ,  Мендельсона); 

о)  нонеты  для  скрипки,  альта,  віолончели,  контрабаса,  флейты, 
гобоя,  кларнета,  волторны  и  фагота  (напримѣръ,  Шпора); 

I»)  децеты  для  пяти  струнныхъ  и  пяти  духовыхъ  инструментовъ 
(напримѣръ,  А.  Гейха). 

Всѣ  эти  формы  относятся  къ  такъ  называемой  камерной  музыкѣ. 

§  164.  Въ  концертной  музыкѣ  обыкновенно  принимаетъ  участіе 
оркестръ.  Слѣдующія  произведенія  концертной  музыки  пишутся  также 

въ  сонатной  формѣ:  концертъ  для  сольнаго  инструмента,  симфонія  и 
увертюра. 

Концертъ  пишется  для  какого-нибудь  инструмента  %  исполняю- 


О  Духовые  инструмеіпы  могутъ  входить  въ  ансамбль  разныхъ  другихі 
Р  довъ,  напримѣръ,  въ  секстетѣ  Бетховена  (ор.  81);  двѣ  скрипки  алітк 

,иГ.“Го»  -ЗС: 

піано,  гобой,  кларнетъ,  водторна  и  фаготъ.  ^  ^  ^ 

*)  Существуютъ  концерты:  для  фортепіано  (напримѣръ,  Бетховена  Мен- 
д  .імона,  Шопена,  Шумана),  скрипки  (напримѣръ,  Бетховена,  Мендельсона) 
Віолончедя  (напримѣръ,  Шумана)  и  разныхъ  другихъ  инструментовъ 

Прежніе  композиторы  писали  такъ  называемые  «опсегИ  ^гоззЬ  для 
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Ц 
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шаго  соло  т.  е.  самую  видающуюся  партію,  съ  аккомпаниментомъ 
оіжестра.  Части  концерта,  исполняемыя  главнымъ  инструментомъ  съ 
аккомпаниментомъ  оркестра,  называются  соло,  а  тѣ,  въ  которыхъ  играетъ 
одинъ  орнестрь,  обознаинюпя  іиШ  (т.  е.  всѣ).  Въ  концѣ  первой  иди 
третьей  части  ')  обыкновеипо  поиѣтается  .кадевиа»,  часть,  исиол- 
ниемая  бевь  аккоииаиииеата  оркестра  однииъ  солистомъ,  въ  которой 
послѣдній  можетъ  обнаружить  всю  свою  виртуозвость,  играющую,  вообще, 
въ  коинертЬ  особенно  выдающуюся  роль,  болѣе  или  меиѣе  вліяющую 

на  всю  эту  форму  ®)-  •  „  _ 

Симфонія  ’)  есть  соната  для  цѣлаго  оркестра.  Въ  ней,  въ  противо¬ 
положность  концерту,  виртуозная  сторона  искусства  отодвигается  на 
задній  планъ,  и  главное  значеніе  получаетъ  интересъ  идеи  и  иластич- 
вость,  ясность  н  опредѣленность  формы  ‘).  Изъ  сммфошй  наиболѣе 
замѣчательны;  Гайдна,  Моцарта,  Бетховена,  Шуберта,  Мендельсона, 

ІШмана  и  др.  „ 

■  Увертюра  есть  произведеніе  для  оркестра,  написанное  въ  сонатной 

фонмѣ  »)  безъ  повторенія  первой  части,  и  служащее  для  приготовленія 

слушателей  къ  оиерѣ  и  драмѣ.  Къ  образцовымъ  увертюрамъ  принад.іе- 

жать:  увертюра  къ  «Доиъ-Жуаиу.  .Моцарта,  къ  .Фиделю,  и  къ 

и'іс.о'.^Г.ъ  ковц.рт.,рующ».ъ  (т.  е.  евныжъ  гастр, ментовъ),  нанримѣръ: 
КОРО..И.  Внвіиімн,  ОетШіанІ,  Налъ  Гиделъ  „нцвртврую- 

Бетховенъ  сочинилъ  концертъ  ОР-  оЬ)  А  Р  ««тгомпанимен- 

Щ„ъ  ■яструмеятовъ:  фортепіано,  о.рннни  н  иолончелн  съ  анъо.наннн 

нарті»  »оно.-.ет«.  од«,нъ  .тнцо.ъ  (еоло).  рнніеинеты 

играютъ  одну  партію  но  нЪснолъну  человѣкъ  ^ 

Конаѳоты  обыкновенно  состоятъ  изъ  трехъ 
перві  и  тГеГья  пинхутся  въ  быстромъ,  а  вторая  въ  медленномъ  темаѣ. 
Первой,  а  иногда  и  послѣдней  придается  сонатная  форма. 

*)  Ср.  А.  топ  Воттег,  Еіешепіе  Пег  Мпвік.  Беіргі^.  1862.  •  ^ 

*)  Слово  ссимфонія»  значитъ  созвучіе.  О  томъ, 
въ  Р..НЫН  вречена  он.  А.  ѵон  Сошшег,  ЕІетеаСе  Во,  Мн«к.  Ь.ірг^  «3. 
3.  »309— 311.  Ср.  мою  Краткую  историческую  м)зыка  ^ 

122 _ 123. 

А  ѵоп  Воншег,  Еіешепіе  йег  Мпвік.  8.  309—310. 

5)  Иногда  въ  увертюрахъ  композиторы  пользуются  формою  ^  ^  Р 

.ѣръ!ыоХр“»ъ  .волшебно,  флейтѣ  н  Бетлоненъ  1..Хпг  ЛѴеіЬе  Вен  Иана..., 

ор.  124). 
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•  агаовдіу.  Бетховена,  къ  .Геновевѣ.  Шу.ана,  къ  «Руслану  и  Люд- 
«илѣ.  Главки  в  др.  Существуютъ  увертюры,  въ  качествѣ  савостояіель- 
пыхъ  вроизведевів,  такъ  навываемыя  ковцертвыя  увертюры.  Образчи¬ 
ковъ  подобиыхч,  «ожегъ  служить  аиЬеЬОнуеПите  Вебера 

Если  иузыка  ввшется  къ  дра.ѣ,  то  кровѣ  увертюры  сочиняются 
также  антракты  (напр.,  «Эгаовдтъ.  Бетховена,  «Князь  Холнскій. 


§  16о.  Фантазія  есть  нузыкальное  сочинеаіе,  не  инѣющее  саио- 
стоятельпов  форны:  она  заимствуетъ  влсяеиты  другихъ  формъ,  отстуная 
отъ  нихъ  но  произволу  коинозатора.  Существуютъ  фантазіи  для  одного 
ииструневта  (навринѣръ,  фантазія  для  ((юргеніано  I.  С.  Ваха  *)  Шу¬ 
берта),  для  оркестра,  навривѣръ,  «Камаринская.  Глинки,  «Чухонская 
фантазія.  Даргоныжскаго,  для  сольнаго  инсіру.ента  съ  акковнани. 
ментовъ  оркестра,  „анрнвѣръ.  Листа:  «ГаііТавіе  йЬег  ипвагізсЬе  ѴоІЬ- 
теІоФеи  Ліг  РіапоГогСе  ипО  ОгсЬевТег..  Бетховенъ  написалъ  фан- 
тазію  для  фортепіано,  хора  и  оркестра  (ор.  80). 

Иногда  фантазіи  пишутся  на  программы,  для  которыхъ  обыкно- 
вевно  выбираются  какія-нибудь  позтнческія  нроизведевія.  Примѣрами 
ЛисТ^)*'"'*'’'’™”  'І'ИигазіЯ  могутъ  ыужить  «Симфоническія  поэмы. 


Вока.п[ьныя  формы. 


Ь  166.  Когда  исполняется  инструментальное  произведеніе,  напи¬ 
санное  на  программу,  слушатель  читаетъ  послѣднюю  про  себя  и  пы¬ 
тается  уловить  связь  между  музыкой  и  текстомъ  Вмѣсто  чтенія 
программы  (поэтической)  про  себя,  можно  ее  читать  вслухъ  подъ  музы¬ 
кальную  и.ілюстрацію,  какъ  это  бываетъ  въ  мелодрамѣ. 


^  8Ъ  фантазій  I.  С.  Ваха  наиболѣе  знаменита  «Хроматическая»  «Эт< 
произведеніе,  заключающее  въ  себѣ  всевозможныя  смѣлыя  модѵляіііи  ѣФтй 
ствуетъ,  какъ  потрясающая  сцена».  (РЬ.  Зріііа  I  8  Кат>ь  т 
ВН.  II.  8.  662;.  ^  ^  ^ 

)  (^.  ЗкпЬегзку,  Оіе  шіівікаіізсііе  Готеп.  Рга^.  1879.  8,  223 
)  Ср.  мысли,  высказанныя  о  програмной  музыкѣ  /  а 

Ыоттуг,  Е|.пс»ів  Вег  Мцеік.  Ьеіруік.  1862. 
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Творцомъ  этого  рода  музыки  считается  Ж.  Ж.  Руссо,  мелодрама 
котораго  «Пигмаліонъ»  относится  къ  1773  г.  Г.  Венда  написа.іъ 
мелодрамы;  «Аріадна  на  Наксосѣ»  (1775  г.)  и  «Медея»,  Моцартъ 
замѣнилъ  мелодрамой  речитативы  въ  оперѣ  «Заида»  *).  Удачное  при¬ 
мѣненіе  мелодрамы  встрѣчается  у  Бетховена  въ  его  оперѣ  «Фиделю» 
и  «Эгмондтѣ»  и  у  Шумана  въ  его  «Манфредѣ». 

Но  такъ  какъ  чтеніе  подъ  музыку  не  представляетъ  ея  органиче¬ 
ской  связи  съ  поэзіей,  то  мелодрама  едва-ли  всегда  въ  состояніи  удовлетво¬ 
рять  требованіямъ  истинной  художественности.  Въ  эстетическомъ  отно¬ 
шеніи  мелодрама  ниже  настоящихъ  вокальныхъ  формъ,  въ  которыхъ 
текстъ  не  читается,  а  поется,  и  ритмъ  музыкальный  сливается  съ  поэти¬ 
ческимъ  метромъ  ®). 

§  167.  Дек-іамація  *‘^)  въ  звукахъ  опредѣленной  высоты  и  испол¬ 
няемая  въ  свободномъ  ритмѣ  называется  речитативомъ  *).  Смотря  по 
большей  или  меньшей  его  зависимости  отъ  текста  или  его  приближенія 

‘)  Ср.  Оно  ДаЬл.  \Ѵ.  А.  Ыогагі.  Ьеіргіё-  1856.  II.  8.  328—330, 416—419. 

*)  Доммеръ  говоритъ  о  мелодрамѣ,  что  «она  представляетъ  нивкую  сту- 
пепь  соединенія  поэзіи  и  ыувыкн.  Онѣ  идутъ  бокъ-о-бокъ,  но  не  сливаются 
воедино»  (см.  А.  ѵоп  Оошшет,  Еіетепіе  4ег  Мизік.  Ііеіргі^.  1862.  8.  229). 

*)  Декламаціей  называется  чтеніе,  соблюдающее  метрическія  и  логи¬ 
ческія  ударенія  и  исполняющее  всѣ  оттѣнки,  необходимые  для  экспрессіи. 

Ср.  Зкиііегвку,  Віе  шиаікаІівсЬеп  Еогтен.  Рга^.  1879.  8.  69. 

«Речитативъ  есть  средина  между  декламаціей  и  собственно  пѣніемъ.  Онъ 
служитъ  выраженіемъ  страстнаго  вовбз'жденіні  движущіе  элементы  котораго 
еще  не  достигли  перевѣса  мелодіи  надъ  высказываемыми  въ  словѣ  понятіями 
и  еще  недостаточно  скоицетрировались  для  того,  чтобы  облечься  въ  округлен¬ 
ныя,  пдастически-наглядныя,  опредѣленно-законченныя  музыкальныя  формы». 
(А.  топ  Воттег,  Еіетепіе  <1ег  Мивік.  Ьеір2і§.  1862.  8.  220). 

*)  Подчиненіе  музыки  тексту  въ  речитативѣ  между  прочимъ  обнаружи¬ 
вается  тѣмъ,  что  обыкновенно  на  каждый  слогъ  приходится  по  одной  нотѣ 
(см.  А.  топ  Ьотгаег,  Віе  Еіетепіе  Дег  Мивік.  8.  221).  Интересное  исключеніе 
изъ  этого  правила  можно  найти  въ  произведеніяхъ  англійскаго  опернаго 
композитора  Генриха  Пёрседя  (1658—1695  гг.);  его  речитативы  разукрашены 
колоритз'рами,  въ  которыхъ  одинъ  слогъ  иногда  растягивается  па  большое 
количество  нотъ  (см.  Вап^Ьапз,  Віе  безсЫсЬіе  Лег  Мизік  Лез  17. 18.  ішЛ  19. 
.ТаЬгЬипЛегЬз,  Ьеірхі?.  1889.  8.  471).  Таыъ-же  помѣщенъ  образчикъ  подобнаго 
речитатива  Пёрседя.  Отрывокъ  изъ  «Тимоаа  Аѳинскаго»  названнаго  компо¬ 
зитора  помѣщепъ  въ  нотномъ  приложеніи  подъ  ^N5  76  въ  моей  Краткой  истори¬ 
ческой  музыкальной  хрестоматіи  съ  древнѣйшихъ  временъ  до  XVII  в.  вклю¬ 
чительно. 
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къ  самостоятельнымъ  музыкальнымъ  красотамъ,  можетъ  быть  три  рода 
речитатива:  а)  гесііаііѵо  вессо  (речитативъ  сухой),  Ъ)  гесііаііѵо  оЫі- 
§аіо,  ассотра-паьо  (речитативъ  обязательный,  аккомпанированеый)  и 
с)  гесіШіѵо  а  іешро  (речитативъ,  исполняемый  въ  тактъ  ‘). 

Сухой  речитативъ  (гесііаііѵо  зессо)  опирается  на  басовую  ноту, 
исполняемую  контрабасомъ,  къ  которой  присоединяется  арпеджирован- 
ныи  аккордъ  віолончсля.  Это  обыкновеніе  сопровождать  сухой  речита¬ 
тивъ  установилось  еще  съ  древнихъ  временъ,  когда  существовали  смыч¬ 
ковые  инструменты  безъ  подставокъ  (См.  Шзіеіешкі.  ОезсЬісЬее 
(іег  ІпзІгитепЫшивік  (Іеб  XVI.  ЛаЬгІшікіегі.  Вегііп.  1872.  8.  57). 

Примѣромъ  КесіЬаЬіѵо  зессо  можетъ  служить  речитативъ  Гавріила 

въ  *  Сотвореніи  міра»  Гайдна:  <ѴпА  ОоН  зргасіі:  Ез  Ьгіп^е  ёаз 
ЛѴаззег»  еЬс. 

КесіЫіІіѵо  оЫіваіо,  о  ассотрогиаіо,  о  аігогаепіаіо  «тлнчаеіся 
ста  предыдущаго  тѣяъ,  что  оркестръ,  аккокпанируя  речитативу,  изо¬ 
бражаетъ  иди  характеръ  поющаго  лица,  или  его  настроеніе,  или  си- 
туацію,  въ  которой  оно  находится. 

Примѣромъ  іесііаііѵо  оЫі^аіо  можетъ  служить  речитативъ  донны 
Айны  въ  .Донъ  Жуанѣ.  Моцарта: ^.ДѴеІсЬ  еіи  цгаиоуоНеа  ВІИ.  оіс. 

Кееііаііѵо  а  іещро  такъ  называется  потому,  что  его  оіожныВ 
аккомнаниментъ  требуетъ  испо.іненія  въ  тактъ. 

Примѣромъ  такого  речитатива  можетъ  служить  въ  «Лоэнгриеѣ» 

Р.  Вагнера  пѣніе  Ельзы  на  слова:  «80  Іидеааіісііег  Кеіпе»  и  т.  д. 
(во  второй  сценѣ  1-го  акта). 


»)  1Ірос?гѣишій  родъ  речитатива  называется  сапСо  рагіаайо  и  встрѣчается 
обыкновенпо  въ  комической  оперѣ,  въ  которой  Оасъ-Оуффо  .можеГ  этимъ 
пѣшемъ  говоркомъц  производить  громадный  эффектъ  (ср.  ЗкиЬегвку  1)іе 
шпвІкаііізсЬеи  Ьогшеп.  Рга^.  1879.  8.  70). 

Еще  болѣе,  чѣмъ  сапЬо  рагіаініо,  приближается  къ  декламаціи  «чтеніе 
въ  псалмовъ  (Рзаітойіе)  въ  церкви  древнѣйшихъ  временъ,  а  также 

хтпь: 

и. ...... 
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Хотя  речитативъ  есть  способъ  выражевія  единичнаго  лица,  тЬмъ 
не  менѣе  возможенъ  и  хоровой  речитативъ.  Примѣръ  подобнаго  пред¬ 
ставляетъ  то  мѣсто  въ  €  Израилѣ»  Генделя,  гдѣ  хоръ  поетъ.  «ЕгзаікПв 
ѳіое  сііскѳ  ГівзіегиіБз » .  «Хоръ  какъ  бы  цѣпенѣетъ  отъ  вида  страшной 
тьмы  и  то-же  самое  испытываетъ  слушатель»  *). 

§  ]С8.  Если  въ  речитативѣ  преобладаетъ  лирическое  чувство, 
приводянгее  композитора  къ  ме.іодіи,  обнаруживающей  наклонность  къ 
періодическому  складу,  къ  правильно  законченнымъ  предложеніямъ,  то 
получается  аріозо.  Примѣромъ  моя:етъ  служить  аріозо  въ  Зетеіе  Гендели 
(см.  Сг.  Г.  Нашіеі’з  \Ѵегке.  Аиз^аЪе  (іег  ПеиізеЬег  Нанаеігозеіі- 
зсііа^і.  Ьіе^егип}?.  ѴПІ.  Вегоеіѳ.  8.  23),  а  также  плачъ  Аріадны  Мон- 
теверде,  помѣщенный  въ  моей  Хрестоматіи  подъ  67. 

§  169.  Вокальныя  сочиненія,  состоящія  изъ  одного  предложенія, 
иди  имѣющія  форму  двухъ-колѣннаго  или  трехъ- колѣннаго  склада,  на¬ 
зываются  пѣснями.  Если  пѣсня  повторяется  столько  разъ,  сколько 
строфъ  въ  стихотвореніи,  то  получается  куплетная  форма  (напримѣръ, 
«Нетерпѣніе»  Шуберта  и  мн.  др.). 

Пѣсни  могутъ  быть  одноголосныя,  многоголосныя  и  хоровыя. 

§  170.  Если  текстъ  состоит^,  изъ  нѣсколькихъ  частей,  различ¬ 
ныхъ  по  содеріканію  и  настроенію,  то  композиторъ  его  иллюстрируетъ 
нѣсколькими  темами,  вслѣдствіе  чего  получается  форма,  болѣе  или 
иенѣе  приближающаяся  къ  рондо,  напримѣръ,  ОгеІсИеп  ат  8ріппга«1 
Шуберта  (ср,  Кеіззтапп,  Гг.  8сЬііЬегі.  Вегііп.  1873.  8.  57  59). 

1)  Воттег,  Еіетепіе  <іег  Ми?ік.  Ьеіргід.  1862.  8.  228. 

Возможенъ  в  инструментальный  речитативъ,  т.  е.  фразы  речитативнаго 
характера,  исполняемыя  инструментомъ.  Таковыя  часто  встрѣчаются  въ  ор¬ 
ганныхъ  сочеііеніяхъ  Букстехуде.  Такъ,  напримѣръ,  78  —90  такты  въпрели»- 
діи  и  фугѣ  Букстехуде  въ  моей  Хрестоматія  подъ  89.  (Ср.  РЬ  Зріиа, 

1.  8.  Васіі.  Ьеіргід.  1873.  Вй.  I.  8.  272). 

Речитативы  встрѣчаются  въ  произведеніяхъ  для  фортепіано  I.  С.  Баха, 
вапр.,  въ  его  ре-мажорной  фантазіи  (ср.  РЬ.  8рі41а.  1.8.  ВасЬ.  Беірхі^р.  1873. 
В»І.  I.  8.  434)  и  въ  Хроматической  фантазіи  (ср.  іЪіД.  Гібіргід.  18іЮ.  ВЗ.  II. 
8.  661—662). 

Фразы  съ  характеромъ  речитатива  встрѣчаются  въ  ре-минорной  сонатѣ 
Бетховена,  Лв  11,  ор.  31  (тактъ  147  и  далѣе  первой  части.  Ср.  Буссдеръ, 
Учебникъ  музыкальныхъ  формъ.  Спб.  1883,  стр.  171). 
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^  §  171.  «Баллада  есть  эпическая  поэзія;  а  такъ  какъ  въ  балладѣ 

лица  сами  выражаютъ  свои  чувства,  то  вмѣстѣ  драматически-.іириче- 
ская.  Баллада  годится  для  музыкальнаго  сочиненія,  когда  въ  ней  пре¬ 
обладаетъ  лирическій  элементъ»  *). 

Въ  балладѣ  форма  обусловливается  частями  текста  (она  не  до¬ 
пускаетъ  куплетовъ),  а  аккомпанииевтъ  рисуетъ  ситуацію.  Образчиками 
могутъ  служить:  «Лѣсной  царь»  Шуберта,  баллады  Леве  и  др. 

§  172.  Въ  романсѣ  «преобладаетъ  эпическій  элементъ  и  засло¬ 
няетъ  собою  лирическую  нѣжность  и  трогательность;  объективная  пла¬ 
стичность  романса  отражается  и  въ  мелодіи»  ^).  Романсъ  допускаетъ 
куп.іетеую  форму  и  пишется  для  одного  голоса  (напр.,  романсы  Глннкиі 
и  для  хора  (напр.,  8сЬ6п  КоЬігаиС»  Шумана). 

§  173.  Каватина  пишется  обыкновенно  въ  формѣ  пѣсни,  въ  мед¬ 
ленномъ  темпѣ  и  представляетъ  нѣчто  среднее  между  аріозо  и  аріей  з), 

§  17Ф.  Арія  есть  вокальное  произведеніе,  форма  которой  уста¬ 
новлена  Александромъ  Скарлятіи  '»)  (1659—1725  г.).  Она  заклю¬ 
чается  въ  двухъ  болѣе  пли  менѣе  контрастирующихъ  частяхъ,  къ  ко¬ 
торымъ  присоединяется  третья,  состоящая  въ  повтореніи  цервой.  Если 
это  повтореніе  вполнѣ  точно,  то  оно  не  выписывается,  а  обозначается 
словами  «(Іа  саро»,  т.  е.  сначала.  Но  если  третья  часть  представляетъ 
большія  пли  меньшія  уклоненія  отъ  первой,  то  она  выписывается  вся 


ѴіасЬег,  АѳвіЬеІік  о<1ег  ѴѴ'ізвепѳсЬвІЬ  Лез  бсЬбпеп.  ЗіиСЬсагІ;  1857 
ОПШг  ТЬеіІ.  2;.’еі6ег  АЬзсЬпіи,.  8.  996.  «Балладой  называется  эпическая 
пѣсня,  въ  которой  преобладаетъ  настроеніе  и  пѣвучая  форма,  вслѣдствіе 
чего  разсказъ  о  происпіествіи  всецѣло  проникается  чувствомъ»  (см.  КпсІоІГ 
ѵон  ОоивсЬаІІ,  Роеіік.  5  АиЯа§;ѳ.  Вгезіап.  1882.  ВЦ.  2.  8.  40). 

ѴізсЬег,  АезЫіеик  оПег  ’ѴѴіззепзсЬаГі  Пьз  ЗсЬбпеп.  Зыто-агі.  1857. 
ВгіМег  ТЬеіІ.  2«геі1;ег  АЪзсЬшіЬ.  3.  997.  «Романсъ  есть  небольшой  поэтиче¬ 
скій  разсказъ  эпико-лирическаго  рода»  (см.  ЕшІоІГ  ѵоп  еоІізсЬаІІ,  РоеСік 
5  АпПа^е.  Вгезіап.  1882.  ВД.  2.  8.  40).  ’ 

»>  Примѣромъ  каватины  можетъ  служить  <ІТп4  оЪ  сИе  ЛѴоІке  зіе  ѵегЬііПо» 
ВЪ  «Фрейшіотдѣ»  Вебера. 

*)  Историческія  данныя  о  появленіи  этой  формы  см.  въ  моемъ  Очеркѣ 
всеобщей  исторіи  музыки,  второе  изд.  Спб.  1891  г.,  стр.  152,  и  въ  моей  Краткой 
исторической  музыкальной  хрестоматіи  съ  древнѣйшихъ  временъ  до  ХѴІІв.вклю. 
чителмо.  Спб.  1896  г.,  стр.  99,  108.  Примѣръ  аріи  Л.  Скарлятги  см.  №  71 
моей^  Хрестоматіи. 
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безъ  сокращееій.  Контрастъ  между  первой  и  второй  частью  достигается 
перемѣною  темпа,  лада  и  характера  темы.  Вторая  часть  пишется  въ 
одномъ  изъ  близкихъ  строевъ  къ  ладу  первой  *).  Иногда  аріямъ  при¬ 
дается  форма  рондо*)  и  первой  части  сонаты  и.іп,  вѣрнѣе,  сонатины 

§  175.  Арія  малаго  размѣра  называется  аріеттой,  напримѣръ: 
«Котті  еіп  ясЫапкег  ВигясЬ  ^е^ап^еп»  въ  оперѣ  сфрейшютцъ» 
Вебера. 

§  176.  Сценой  называется  въ  операхъ  арія  съ  предшествующимъ 
ей  речитативомъ,  напримѣръ,  арія  Леоноры  «Котт  НоИпип§>  съ  ре¬ 
читативомъ  вначалѣ:  « АѣвсЬенІісІіег»  въ  оперѣ  «Фиделіо»  Бетховена. 

§  177.  Вокальный  ансамбль  можетъ  быть  двухъ- голосный  (дуэтъ), 
трехъ-голосный  (тріо),  четырехъ-голосный  (квартетъ)  и  т.  д.  *). 

Въ  ансамблѣ  каждая  партія  исполняется  однимъ  поющимъ  лицомъ. 

§  178.  Наоборотъ,  въ  хорѣ  каждая  партія  исполняется  нѣсколь¬ 
кими  пѣвцами  или  пѣвицами. 

Хоры  бываютъ  мужскіе  (изъ  однихъ  мужскихъ  голосовъ),  жен¬ 
скіе  (изъ  однихъ  женскихъ)  и  смѣшанные  (изъ  тѣхъ  и  другихъ  ®). 

§  179.  Речитативы,  аріозо,  аріи,  авсамбли  и  хоры  входятъ,  въ 
качествѣ  составныхъ  частей  въ  оперу. 

Опера  есть  вокально-инструментальное  произведеніе  для  пѣнія- 
соло,  ансамбля,  хора  и  оркестра,  написанное  на  либретто,  заключающее 
въ  себѣ  драматическое  содержавіе,  облеченное  въ  форму,  приеаров- 
.іенную  для  музыкальной  ил.шстраціи.  Оперы  исполняются  при  сцени¬ 
ческой  обстановкѣ  и  распадаются  на  акты.  Онѣ  бываютъ  одноактныя 
(Ваяііеп  еі  Ва$ііеппе  Моцарта),  двухъ-актвыя  («Донъ-Жуанъ»  Мо- 

’)  Аріи  входятъ  въ  составъ  оперъ,  кантагь  и  ораторіЯ,  но  могутъ  быть 
самостоятельными  проазведевіами,  напр,  «АЬ  іівгГкІо»  Бетховепа. 

*)  Впервые  сталъ  писать  аріи  въ  формѣ  рондо  Пнччиен  (1728 — 18С0  г.). 
Ср.  ОЫо  ЛаЬп,  ЛѴ.  А.  Мохап.  Ьеірхід.  1856.  Вд.  I.  8.  554. 

*)  Въ  формѣ  сонатины  написана  си-бемоль-мажорная  арія  Октавіо  въ 
сДопъ  Жуанѣ:^  Моцарта  (ср.  Бусслеръ,  Учебникъ  музыкальныхъ  формъ.  Спб. 
1883,  стр.  212). 

*)  Въ  ансамбль  можетъ  входить  до  10  голозовъ  (напр,,  дециметъ  въ  оперѣ 
Чайковскаго  «Чародѣйка»), 

®)  Сопрановый  и  альтовый  голосъ  могутъ  исполняться  мальчиками. 
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дара,  < Фиделю»  Бетховена),  трехъ-актныя  («Ифигенія  въ  Авлидѣ» 
Глука),  четырехъ-актвыя  («Ифигеяія  въ  Тавридѣ»  Глука),  пяти¬ 
актныя  (с Русланъ  и  Людмила»  Глинки). 

Передъ  началомъ  оперы  оркестръ  исполняетъ  увертюру  *),  обыкно¬ 
венно  съ  мотивами  изъ  оперы  подготовливающую  слушателей  къ  по¬ 
слѣдней.  Между  актами  оперы  оркестръ  исполняетъ  антракты.  Кромѣ 
того,  самостоятельную  роль  оркестръ  играетъ,  исполняя  танцовальную 
музыку  къ  ба.тету,  который  часто  входитъ  въ  составъ  оперы  *). 

Оперы  дйлятся  на  большія  или  серьезныя  (орега  зѳгіа),  оперетты 
и  комическія  оперы. 

Для  большій  оперы  берется  драматическій  сюжетъ  изъ  мпѳоло- 
і’ичѳскаго  міра  (Орфей  Глука),  или  сказочнаго  («Русланъ  и  Люд¬ 
мила»  Глинки),  или  легендарнаго  («Таннгейзеръ»  Вагнера),  или 
историческаго  («  Жизнь  за  Даря»  Глинки).  Въ  большой  оперѣ  обыкно- 
пенно  есть  бйлегъ  и  музыка  сплошная. 

Ба.іетъ  въ  опереттѣ  и  комической  оперѣ  обыкновенно  отсут¬ 
ствуетъ,  и  пѣніе  въ  нихъ  прерывается  діалогами. 

§  180.  Оперетта  отличается  отъ  большой  оперы  малыми  размѣ¬ 
рами  частей  и  содержаніемъ,  взятымъ  изъ  обыденной  жизни 

Примѣромъ  оперетты  могутъ  служить:  Вазііеп  еЬ  Вазііеппе  и 
Похищеніе  изъ  Серали  Моцарта. 

§  181.  Въ  комической  оперѣ — сюжетъ  комическій.  Примѣрами 
комической  оперы  могутъ  служить:  «Тайный  бракъ»  Чимарозы,  «Севиль¬ 
скій  Цирюльникъ»  Россини. 

Оперныя  формы  встрѣчаются  въ  кантатахъ,  ораторіяхъ  и  мессахъ. 

§>1 82.  Кантата  одна  изъ  самыхъ  неопредѣленныхъ  иузыкальнн.хъ 

Увертюры  въ  нѣкоторыхъ  современныхъ  операхъ  замѣняются  корот¬ 
кими  вступленіями. 

®)  Въ  оперішй  балетъ  нерѣдко  вводятся  національные  танцы,,  напримѣръ: 
раковякъ  въ  оперѣ  «Жизнь  за  Царя»,  Лезгинка  въ  оперѣ  «Русланъ  и  Люд¬ 
мила»  Глинки  (ср.  стр.  107). 

•’)  Въ  настоящее  время  оперетта  есть  музыкальная  каррикатура,  осмѣй, 
вающая  недостатки  современнаго  общества.  Объ  опереттѣ  въ  прежнемъ  смыслѣ 
см  мой  Очеркъ  всеобщей  исторіи  музыки,  второе  нзд.,  стр.  229.  Ср.  0«о 
ЛаЬп,  Ыо2а«.  Ьеір2і§.  1856.  П.  8.  209—211. 
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формъ  *).  Творцомъ  кантаты  считается  Карисснми  (1604— 1674  г.). 
Образчикомъ  его  кантаты  можетъ  служитъ  та,  которая  помѣщена  въ 
моей  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи  подъ  69. 

Упомянутая  кантата  одноголосная. 

Но  бываютъ  кантанты  многоголосныя,  состоящія  изъ  речитативовъ, 
аріозо,  арій,  ансамбля  и  хора.  Поэтому  въ  такихъ  кантатахъ  за^ 
мѣчается  не  только  лирическій  и  эпическій  элементы,  но  и  драмати¬ 
ческій  Впрочемъ,  лица  въ  кантатахъ  представляютъ  лищъ  «голоса» 
и  обыкновевно  лишены  опредѣленной  характерной  интидивидуа.іьности, 
которой  (хотя  не  всегда)  достигаютъ  въ  ораторіи  ^). 

§  183.  Ораторія  заимствуетъ  свое  содержаніе*  изъ  библіи  или 
міра  легендарнаго  *),  которое  облекается  въ  музыкально-драмати¬ 
ческую  формт:  въ  ораторіяхъ  встрѣчаются  речитативы,  аріозо,  аріи, 
ансамбли  и  Іоры  {имѣюпця  въ  этого  рода  музыкѣ  первенствующее 
значеніе).  Ораторіи  исполняются  безъ  сценической  обстановки  !^).  Музыкѣ 
выпадаетъ  роль  главнаго  фактора.  Образцовыми  ораторіями  считаются 
сочиненныя  Генделемъ:  Мессіа,  Израиль  въ  Египтѣ  и  др., 

§184.  Особый  родъ  ораторій  составляютъ  « Страсти  Господни  > .  Онѣ 
отличаются  отъ  ораторіи:  а)  ихъ  содержаніемъ,  которое  всегда  одно  и  тоже, 
а  именно:  страданіе  и  смерть  Господа  нашего  Іисуса  Христа,  и  Ь)  ихъ 


П  «Кантата-самая  неопредѣленная  и  колеблющаяся  изъ  всѣхъ 
ыузывалышхъ  формъ.  Она  приближается  то  къ  иисто  лирическо  о 
^аодобляется  одѣ  и  пѣснѣ,  то  къ  ораторіи  (по  крайней  мѣрѣ  своею  внѣш¬ 
нею  .рормою).  Встрѣчаются  вронзведенія,  называемыя  . 

мог.ля  бы  также  обозначаться  одою,  псалмомъ,  гимномъ  и  т.  ш, 
стороны,  названіе  кантаты  служитъ  и  для  небольшихъ 
оно  всего  менѣе  умѣстно»  (А.  ѵоп  Воштег,  ЕІетеШе  Лег  Мпзік.  Ъеірг.ё- 

1862.  д  3^^ 

Образцами  этого  рода  музыки  считаются  кантаты  I.  С.  Баха. 

»)  О  происхожденіи' ораторіи  см.  мою  Краткую  историческую  музыкаль- 

иую  хрестоматію,  стр.  98.  ,  . 

«)  Напр.,  Рай  и  Пери  Шумана.  Иногда  ораторія  берутъ  вполнѣ  свѣтс 

содерлсаніе  (ср.  А.  Потшег,  Еіетеніе  сіег  Мнеік.  8.  353).  »  к- 

*)  Бъ  прежнихъ  ораторіяхъ  иногда  она  допускалась  (см.  Ст.  бгоѵс,  А  аіс- 

ііонагу  о1  Мнзіс  авй  Мнзісіанв.  Ьоп4оп.  1880.  \  о1.  И,  р.  534). 
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^  тѣсной  связью  съ  опредѣленнымъ  моментомъ  церковнаго  года  вслѣд¬ 
ствіе  чего  онѣ  ближе  къ  духовной  музыкѣ  ‘). 

Къ  духовной  музыкѣ  принадлежать:  мотетъ  2),  месса  и  реквіемъ. 

Подъ  мотетами  разумѣютъ  довольно  различныя  произведенія  (см. 
А.  ѵоп  Боттег,  НаікіЬисЬ  (іег  Ми8Ік-Ое8с1іісЫе,Беір2І?,  1868. 8.  62). 
Здѣсь  мотетомъ  обозначается  «музыкальное  произведеніе  на  религіоз¬ 
ныя  слова,  обыкновенно  предназначаемое  для  исполненія  въ  церкви». 
(Ср.  Е.(іе  Соп88етакег,Ь’агІ  Ііагтопіциеаих  ХІІеіХІІІ  зіесіез,  р.  59). 
Мотеты  пишутся  въ  полифонномъ  стилѣ.  Впрочемъ,  иногда  въ  мотетъ 
проникаютъ  драматическіе  элементы,  что  приближаетъ  его  къ  кантагЬ^) 
Но  въ  мотетахъ  нс  бываетъ  речитативовъ  ^).  Речитативовъ,  пѣсней  и 
аріозо  не  бываетъ  и  въ  мессахъ  ®). 

§  185.  Подъ  мессою  разумѣется  музыка.іьное  произведеніе  на  слова 
католической  литургіи.  Она  распадается  на  слѣдующія  части;  1)  Кугіе 
е1еі8оп,  СЬгізее  еіеізоп  (Господи  помилуй,  Христе  помилуй);  2)  Оіогіа 
(слава  въ  вышнихъ  Богу);  3)  Сгесіо  (Вѣрую  во  единаго  Бога  Отца); 
4)  Запсіиз  (святъ,  святъ,  святъ  Господь  Саваоѳъ);  5)  А^пиз  Веі 
(Агнче  Божій,  вземляй  грѣхи  міра).  Сяача.іа  мессы  писались  въ  стилѣ 
строгаго  контрапункта  а  сареііа.  Геніальнѣйшимъ  образцомъ  подобной 


О  Ср.  А.  ѵоп  Вотгаег,  ЕІетепСе  Пег  Мцзік,  Ьеіргі^.  1862  8  353-Ч'>4 
Лучшими  примѣрами  .Страстей  Господни.ь>  могу^ %-жить:  Г 

Лі  7зТ  и*^Г  г’’  Г  “7*  Краткой  исторической  музыкальной  хрестоматіи  подъ 
73)  И  I.  С.  Ваха  (по  Іоанну  и  Матѳею  ). 

Существуютъ  разныя  объясненія  слова  мотетъ  (см.  А.  топ  Ботгаег 
Ыешв«.  .ег  Ьвфйг.  1Ш.  8.  ЗЗв;  Ѳ.  Огаѵ.,  А 

апй  Мпзісіапз.  ЬопЗоп.  1880.  Ѵоі.  II,  р.  371— .372). 

Мотетъ  XIII  н  XIV  вѣковъ  иной,  чѣмъ  XV  и  позже.  Ср.  мою  Крат- 

Гопч«еГ«?"'‘Т^Т  хрестоматію,  стр.  63,  64  и  70,  а  также  Е.  сіе 

мотетГпъ  Ьаі-топідие  апх  XII  сС  ХГІІ  зіёсіез,  р.  59.  Образчикомъ 

АЛ  «  прежнемъ  смыслѣ  можетъ  сл}'жить  №  29,  а  болѣе  позднихъ  Л»Л6  20 
И  4Ь  моей  Хрестоматігт. 

)  А.  ѵоп  Воштег,  Еіетепіе  (Іег  Мивіс.  Ьсіргі^,  1862.  8.  3;}8 

о  .  «-ож^пъ  образцомъ  мотета  (іЬісІ. 

Ь.  337.  Ср.  РЬ.  8рі«а,  I.  8.  ВасЬ,  Ееіргід.  1880.  ВЗ.  II.  8.  431—433). 

*)  А.  ѵоп  Ооттег,  ЕІетепЬе  Зег  Мпзік.  Ьеіргі^.  1862.  8.  338- 
®)  «Месса  есть  чисто  лирическое  музыкальное  произведеніе,  состоящее 
изъ  хоровъ,  арій  и  многоголоснаго  ансамбля.  Пѣснп,  речитатива  н  сроднаго  ему 
аріозо  въ  мессахъ  не  бываетъ»  (ІЬіЗ.  8.  .338). 
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мессы  считается  Месса  папы  Маркелла  ІІа.іестрины  *).  Въ  позднѣйшую 
мессу  вошли  аріи,  авсабли  и  хоры.  Образцовыми  мессами  послѣ  Па- 
лестриновскихъ  считаются:  месса  Н-тоИ  I.  С,  Баха  и  Мізза  воіетпіз 

Бетховена. 

§  186.  Реквіемъ  (тівва  рго  (іеіипсііз — литургія  за  усопшихъ) 
состоитъ  также  изъ  пяти  частей  ^):  1)  Ве^иіет  аеіегпат  йопа  еіз— 
Вѣчный  покой  подай  имъ;  2)  Біез  ігае— День  гнѣва;  3)  Ботше  Іези 
Сіл-івіе— Господи  Іисусе  Христе;  Нозііаз  еі  ргесез  ІіЫ,  Ботше,  Іап- 
аіз  оІегшиз-Мы  те'бѣ  хвалебными  пѣснями  приносимъ  жертвы  и 
мольбы  (Милость  мира,  жертву  хваленія);  4)  Запсіиз  запсіиз,  запсіиз 
Ботіпиз  Бейз  ЗаЬаоіН  —  Свягь,  святъ,  святъ  Господь  Саваоѳъ; 

5)  А^оиз  Беі— Агнче  Божій. 

Лучшимъ  образцомъ  реквіема  считается  Моцартовскій  ^). 


П  Она  ивдава  въ  партитурѣ^  съ  передоженіенъ  для  фортеліаио  Рянордо. 
Отрывокъ  изъ  этой  мессы  помѣщенъ  въ  моей  Хрестоматіи  подъ  о  . 

51  А  ѵоп  Вотшег,  Еіетепіе  Пег  Мнзік.  Ъеіргі^.  1862.  8.  339. 

»)  Это  произведеніе  не  окончено  авторомъ,  а  его  ученикомъ  Зюсмайеромъ 

ГСм.  Оіьо  ЛаЬп,  IV.  А.  МогатС,  Ьеіргі^.  1859.  IV.  8.  691,  727,  729,  По). 


Алфавитный  списокъ 


музыкальныхъ  терминовъ. 


А. 

Автентическій  кадансъ.  33. 
Аккордъ.  27. 

Акцентъ.  7. 

Аллабрева.  Ю. 

Альтерированные  аккорды  42. 
Альтовый  ключъ  3. 

Ансамбль  113,  124. 

Антракты  119. 

Аріетта  124. 

Арія  123. 

Арпеджіо  47. 


В. 


Г. 

,  Гаммы  13. 

Гармоническая  мажорная  гамма  18  29 
31,  51,  52,  58,  60,  61,  62,  66,  67.’ 
іармовнческая  минорная  гамма  17 
Гипофригійскій  ладъ  19. 

Голосоведеніе  35. 

Голосъ 

Гомофонная  мівыка  71,  104 
Группетто  5. 

Группировка  12. 


Балетъ  109,  110,  125. 

Баллада  ПО,  123. 

Баритоновый  ключъ  3. 

Басовый  ключъ  3. 

Басопрофондовый  ключъ  3 
Бекаръ  2. 

Бемоль  2. 

Боковое  голосоведеніе  35. 

Большая  октава  2. 

Большая  секста  72,  82. 

Большое  трезвучіе  28. 

Большой  интервалъ  21. 

Бревисъ  4. 

В. 

Вводный  тонъ  13. 

Внезапная  модуляція  69. 

Вождь  (Зпх)  99. 

Восходящая  минорная  мелодическая  і 
гамма  17. 

Восьмая  4. 

Вспомогательная  нота  45. 

Вторая  октава  2. 

Второе  обращеніе  септаккорда  48 
Второе  обращеніе  трезвучія  28. 
Выдержанная  нота  56,  57. 

Высокіе  звуки  1. 


1  Даннная  мелодія  (Саніив  йгтпз)  73 
Двойная  ковтръ-октава  2. 

Двойная  фуга  102. 

.Двойной  бекаръ  2. 

■  Двойной  бемоль  2- 
Двойной  діезъ  2. 

Двойной  контрапунктъ  73,  83. 
Двухколѣнный  складъ  105,  106. 

Двѣ  точки  4,  5. 

Децстъ  117. 

Децима  20. 

Децяметъ  124. 

Дискантовый  ключъ  3, 

Днссонавсъ.  23. 

Діатоническая  модуляція  63,  64. 
Діатоническая  проходящая  нота  41  42. 
Діатоническій  полутонъ  14.  ’ 

Діезъ  2. 

Длинная  апподжіатура  5. 

Доминанта  13. 

Доминанта  отъ  доминанты  13» 
Донпвантсептаккордъ  49,  59. 

I  Дорійскій  кадансъ  34. 

Дорійскій  ладъ  19. 

Древніе  танцы  107. 

Дубль  бемоль  2. 

Дубль  діезъ  2. 

Дуодецима  20. 

Дуоли  5. 
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Е. 

Естественна^!  мажорная  гамма  18. 
Естественная  минорная  гамма  18. 

3 

Задержаніе  38. 

Задержаніе  кварты  39,76. 

Задержаніе  ноны  39,  76,  82. 

.Задержаніе  секунды  39,  76. 

Задержаніе  септимы  39,  76. 

И. 

Имитація  90. 
йнтерваяъ  19. 

Интермедія. 

Интродукція  По. 

I. 

Іонійскій  ладъ  19 

К. 

Каватина  123. 

Кадансъ  33.  50,  54,  56,  67. 

Каденца  118. 

Камбіата  41,  47. 

Канонъ  91,  98. 

Кантата  125. 

Кварта  20. 

Квартдецима  20. 

Квартетъ  116,  117,  124. 

Квартовый  круі'ъ  16. 

Квартоли  5. 

Квартсекстаккордъ  28. 

Квинта  20. 

Квинтдецима  20. 

Квинтетъ.  117. 

Квинтовое  отношеніе  32. 

Квинтовый  кругъ  15 — 16. 

Квинтили  5. 

Квинтсекстаккордъ  48. 

Ключи  4.  п/лл  1ЛЛ 

Кода  (сойа)  —  хвостъ  90,  100,  іОЬ, 

115,  116. 

Комическая  опера  12'о. 

Консонансъ  23. 

Контрапунктъ  71. 

Контръ-октава  2. 

Концертъ  117. 

Короткая  апподжіатура  5.^ 

Косвенное  голосе  веденіе  35. 

Круговой  канонъ  95. 

Куплетная  форма  122. 

Л. 

Ладъ  25.  ' 

Лидійскій  ладъ  19. 


Ложная  послѣдовательность  68. 

Ложный  доминантсентаккордъ  59. 
Ложный  уменьшенный  септаккордъ  60. 

М. 

Мажорная  гамма  17- 
Мажорное  трезвучіе  28. 

Малая  октава  2. 

Малое  трезвучіе  28. 

Малый  интервалъ  21. 

Маршъ  ПО. 

Медіанта  (верхняя  и  нижняя)  13. 
Мелодическое  положеніе  трезвучія  іЮ. 
Мелодія  104. 

Мелодрама  119. 

Месса  127. 

Метрономъ  6. 

Меццоеопрановый  ключъ  3. 
Миксолидійскій  ладъ  19. 

Минорная  гамма  параллельная  мажор¬ 
ной  17. 

I  Минорное  трезвучіе  28. 

Минорно-мажорная  гамма  18. 

,  Модуляціи  63. 

'  Мордентъ  5. 

Мотетъ  127. 

Мотивъ  101. 

Мягкая  мажорная  гамма  18. 

Н. 

Національные  танцы  107. 

Неполныя  разрѣшенія  септаккордовъ 

53- 

Несовершенный  кадансъ  66. 

Низкіе  звуки  1. 

Нисходящая  минорная  мелодическая 
гамма  18. 

Ноктюрнъ  ПО. 

Нона  20. 

‘  Нонаккордъ  27,  54,  56. 

,  Нонетъ  1 17. 

О. 

Обращенія  интерваловъ  20. 

I  Обращенія  трезвучій  28 
Октава  20. 

Октавы  1,  2. 

Октетъ  117. 

1  Опера  124,  125. 

Оперетта  125- 
Ораторія  126. 

Органный  пунктъ  56. 
і  Отклоненіе  67.  - 

I  Отклоненіе  въ  органномъ  пунктѣ  «7. 

Оттѣнки  7. 
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,  П. 

Параллельныя  большія  терціи  36. 
Параллельныя  квинты  36,  82. 
Параллельныя  октавы  36 
Лаузы  5. 

Педаль  56. 

Первая  октава  2. 

Первое  обращеніе  трезвучія  28. 
Первое  обращеніе  септаккорда  48. 
Перемѣнная  доминанта  13. 
Перемѣнная  нота  46. 

Пѳреченіе  43. 

Плагальный  кадансъ  33. 

Побочные  септаккорды  50. 

Побочныя  разрѣшенія  септаккордовъ52. 
Полиморфный  (многообразный)  контра¬ 
пунктъ  89. 

Полифонная  музыка  71,  І04 
Половина  4. 

Половинный  кадансъ  33. 

Полутонъ  13. 

Послѣдователь  (гізрозіа,  сопзёапені., 
NасМо1^е^)  90- 

Постепенная  модуляція  стр.  69. 
Пральтриллеръ  5. 

Предложеніе  1(М. 

Предшественникъ(Ргорозі;а,ап16сё(1апѣ, 
Ѵог^ан^^ег)  90. 

Предъеыъ  40. 

Прелюдія  103. 

Прерванный  кадансъ  33. 
Приготовленный  диссонансъ  38,  79,81. 
Прима  20.  22, 

Проведеніе  102. 

Просто  прямое  голосоведеніе  35. 
Простой  двухъ-дольный  размѣръ  10. 
Простой  контрапунктъ  73. 

Простой  трехъ- дольный  размѣръ  10. 
Противоположное  голосоведеніе  35. 
Противосложеніе  101. 

Проходящіе  аккорды  42,  57. 
Проходящія  ноты  41. 

Пряное  параллельное  голосоведеніе  35 
Псалмодія  121. 

Пѣсня  1С6,  122. 

Пятая  октава  2, 

Патвзвучіе  27. 

Патилпнейная  нотная  система  1. 
ПятидвнеЯный  нотный  станъ  1. 


Расширеніе  105. 

Реальная  фуга  99. 

Реквіемъ  1^ 

Речитативъ  120  —122. 

Ряпіенистъ  118. 

Ритмъ  9. 

Ритмъ  трехъ-ударовъ  (гііто  (ІіѣгеЬаІ- 
'  Іиіе)  104. 

Ритмъ  четырехъ  ударовъ  (гііщо  (И 
^паи^о  Ъаише)  104. 

Романсъ  123. 

РондоІЮ,  111,  112 

С. 


Размѣръ  9. 

Разрѣшеніе  23. 

Разрѣшеніе  домивантсептаккорда  49. 
Разрѣшенія  побочныхъ  септаккордовъ 
о1. 

Разряды  контрапункта  74—83. 


Секвенція  32,  50,  51,  54.  104. 

Секста  20. 
і^евстаккордъ  28. 

Секстетъ  117. 
і  Оекстоли  5. 

Секунда  20. 

Севундаккордъ  48. 

Секундовое  отношеніе  32. 

Семязвучіѳ  27. 

Септаккордъ  27,  48. 

Септетъ  117. 

Септима  20, 

Серенада  109. 

Симфоническія  поэмы  119. 

Симфонія  118. 

Синкопа  12. 

Скерцо  109. 

Скрипичный  ключъ  3. 

Скрытыя  ввпнты  -47,  73,  79. 

Скрытыя  октавы  37,  73. 

Сложный  кадансъ  33. 

Сложный  размѣръ  10. 

Слуховыя  квинты  37. 

Смѣшанный  размѣръ  И. 
Совершенный  кадансъ  33. 
Современные  танцы  108. 

Сокращеніе  105. 

Солистъ  118. 

Соло  118. 

•  Сонатная  форма  1 13—1 16, 
Сонатообравное  рондо  ИЗ. 
Сопрановый  ключъ  3. 

Спутникъ  (сошез)  99. 

Сродство  ладовъ  25. 

Старофраыцузсвій  ключъ  Я. 

Стретто  100,  101,  102. 

Строгая  фуга  (Гада  оЫідаіа,  Гида  гісег- 
саіа)  101. 

*  Строгій  стиль  71,  73. 

■  Строй  25. 

Ступени  1.3. 

Субдоминанта  13. 

Сцена  124. 

Сюита  109. 


т. 


Тактъ  9. 

Тавцы  107. 

Тема  98,  107. 

Тема  съ  варіаціями  107. 

Тембръ  1,  & 

Темпъ  6. 

1’емперованный  строй  14. 

Теворовый  ключъ  3. 

Терцдецима  20- 
Терцдецимаккордъ  27,  54,  55. 

Тврцевое  отношеніе  32. 

Терція  20. 

Терцквартаквордъ  48. 

Тетрахордъ  36. 

Токката  109. 

Тональная  фуга  99. 

Тоника  13. 

Тонъ  13. 

Точка  4. 

Трезвучіе  27. 

Третье  обращеніе  септаккорда  48. 
Третья  октава  2. 

Трехколѣнный  складъ  105,  106. 
Тридцать  вторая  4. 

Триллеръ  5. 

Тріо  106,  116,  124. 

Тріоли  5.  „ 

Тройной  контрапунктъ  <о,  оо,  о<. 
Туггл  (іиШ— всѣ)  118- 

У. 

Увеличенное  трезвучіе  28|  31* 
Увеличенный  интервалъ  21. 

Увертюра  118. 

Удвоеніе  24,  29. 

УакШ  видъ  трезвучія  30. 

Украшающія  ноты  45. 

Уменьшенная  терція  (аккорды  съ  умень¬ 
шенной  терціей)  60* 

Уменьшенное  трезвучіе  28,  30,  31* 
Уменьшенный  интервалъ  2І. 
Уменьшенный  сентаккордъ  52,  59. 
Уменьшенный  терцквинтсептаккордъ 
62. 

>  ндецима  20. 

Ундецимаккордъ  27,  54,  55. 

Унисонъ  20,  22. 

Упрямый  басъ  (Вазао  овішаіо)  108. 


Фигу  рація  47. 
Фантазія  119. 
Фо-бурдонъ  29. 


Фригійскій  кадансъ  34. 
Фригійскій  ладъ  19. 

I  Фуга  98. 

Фугато  103. 

!  Фугетта  103 


X 


Ходъ  105. 

Хоръ  124. 

1  Хроматическая  гамма  14,  18. 
Хроматическая  модуляція  68. 
Хроматическая  проходящая  нота  42. 
Хроматическій  полутонъ  14. 

Д. 

Церковный  кадансъ  33. 

Церковные  лады  19. 

Цифровый  басъ  28. 

Цѣлая  4. 


Четверной  контрапунктъ  73,  83,  87. 
Четвертая  октава  2. 

Четверть  4. 

Четырезвучіе  27,  48. 

Чрезмѣрная  секста  (аккорды  съ  чрез¬ 
мѣрной  секстой)  60. 

Чрезмѣрное  трезвучіе  28. 

Чрезмѣрный  интервалъ  21. 
Чрезмѣрный  квпнсекстаккордъ  62. 
Чрезмѣрный  секстаккордъ  61. 

!  Чрезмѣрный  секундквартсекстаккордъ 

62. 

Чрезмѣрный  тѳрцквартсѳкстаккордъ 

63.  .. 

Чистая  кварта — диссонансъ 
Чистая  кварта — консонансъ  29. 
Чистый  пнтервалъ  22. 

1П, 

Шестизвучіѳ  27. 

Шестнадцатая  4. 

Шестьдесятъ  четвертая  4. 

Широкій  видъ  трезвучія  30. 

Э. 

Элегія  110. 

Энгармонизмъ  14. 

Энгармоническая  модуляція  69. 
Эолійскій  кадансъ  34. 

Эолійскій  ладъ  19. 

I  Этюдъ  107 


Словарь  наиболѣе  употребительныхъ  итальянскихъ 

терминовъ  ^). 


А  (а) — съ,  на,  къ  н  т.  д. 

Ассеіегапгіо  (аччелерандо) — ускоряя. 

Ассге&сепдо  (анрешендо)— усиливая. 
Аііа^іо  (ададжіо)—медлвнно. 

АЯвіІ:  о  (  аффбп'о ) — чувство . 

АйИііо  ( а([кІ>литто) — уныло, 

АЙТгеНапсіо  (аффретандо)— ускоряя. 

Адіііій  (аджилита) — подвижность. 

А^'ішіо  (аджитато) — взволновано,  без¬ 
покойно. 

А1Іе§:го  (аллегро)-- скоро. 

АПе^іззіто  (аллѳгрнсснмо)  —  очень 
скоро. 

А11вегатбп1:е(аддсграменте)— довольно 

скоро. 

АПе^ге^о  (аллегретто) — ^довольно  ско¬ 
ро  (не  очень  скоро). 

АІІепІапйо  (аллентандо)— замедляя. 

Апсога  (анкора) — еще. 

Апііапіе  (анданте) — шагомъ^  не  спѣша^ 
рійаіійаіі1;е(піу  анданте) — скорѣе;  пп 
росо  апсіапіе  (^ун  ново  анданте) — 
нѣсколько  скорѣе. 

Аікіапііпо  (андантино)— не  скоро  (мед¬ 
леннѣе  анданте). 

Апітаіо  (анимато)— оживленно. 

АгЫігіо  (арбптріо) — произволъ. 

Аиасса  (аттакка)— вдругъ. 


Вазяа  (басса);  8л^а  (ои.аѵа— оттава)  Ьаз- 
р— октавой  ниже;  соп  (коп)  оіі^аѵа 
Ьазза — съ  нижней  октавой. 

Вене  (бене) — очень,  хорошо. 

Вгіо  (бріо)— оживленіе,  веселость. 
Вгіозо  (бріозо) — шумно,  оживленно. 


С. 

Саіашіо  (кадандо) — спуская;  медленнѣе 
в  слабѣе. 

Саргіссіо  (вапрвччіо) — капризъ,  произ¬ 
волъ. 

Соп  (конъ) — съ. 

Сотто<1о  (коммо до)— удобно. 

В. 

капо) — сначала,  еще  разъ. 
ВеПсіеікіо  (дѳфнчіендо)— ослабляя. 
ІЗеІісаІо  Сделикато) — нѣжно. 

Оііпешіо  (днлузндо) — ослабляя  (собств 
разжижая). 

Візііпіо  (дистянто) — ясно,  опредѣленно. 
Шісе  (дольче) — нѣжно. 

Боіепйо,  йоіепѣе  (долендо,  дпденте)— 
жалобно. 

Воіоге  (долоре) — скорбь,  грусть. 

Ваоіо  (дуоло)— скорбь,  грусть. 

Е. 

Е  (э) — и. 

Й  (э) — есть. 

Езрігапйо  (вспирандо)  —  умирая  (ис¬ 
пуская  духъ).  ‘  ' 

Езргеззіопе  (вспреосіоне)— выраженіе. 
Езргрззіѵо  (эспрессігво) — выразитель  во 

Е. 

Кіпе  (фине)— конецъ. 

РІеЬіІе  (флебнле)— жалобно. 

ПеззіЬіІе  (ф.іесснбиле) — гибко. 

Гогіе  (форте)— громко. 

Гогіівзішо  (фортисси.чо)  очень  громко. 
Еогга  (форца)— сила. 

Еоггаіда  (форцато)— съ  удареніемъ. 

Еносо  (фуоко)— .огонь. 


О  См.  Н.  Шешапп,  ЕІетепіаі’-ЫибікІеЬге.  НатЬигег.  1883  8.  67 _ 70 

нсиравленнм  словарь.  Музыкальная  терминологія  Гарраса, 

Москва  1895.  Одоевскимъ.  Восьмое  из^ініѳ: 


РУКОВ.  къ  ТІОР,  МУЗ. 
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о. 

ОімЮ  (джіусто)— вѣрно. 

Оіосово  (ДЖІОКОВО)— вгряво. 
иИзвапдо  (глиссандо)  свольвя. 
Гігатс(гряве)— тяжело,  очень  медленно. 
Огаліобо  (граціово) — граціовно. 

I. 

Іюреіиово  (имяетуово)— бурно,  пылко. 
Іпсаілааііо  (инкальцандо)— ускоряя. 

1ппо<епіе  (ин  ноченте ) — невинно,  просто. 
Ь. 

Ьа^гішово  (лагримово)— п  д  а  ч  е  в  н  о, 

ІднпспиЪіІе  (ламентабиде),  ІвтепЮво  | 
(лмеотою) — жалобно. 

Ьапепепао  (ланпэндо),  Іап^гпепіе  (длн- 
гуэнте ) — тонне. 

Ъагео  (ларго)— широко, очень  медленно. 
Ьаіді}®*'*®  (ларгетто) — довольно  широко, 
довольно  медленно. 

ІіОпіо  (ленто)— медленно.  _ 

ЫЫінт  (ай  ІІЪіЬпт,  лат.;  ад  дибитумь)- 

1/і*іе880  іешро  (л'истессо  тѳмпо)-тоть 
же  тоннъ. 

Ілко(локо)  -  на  мѣстѣ.  ВЬ  своемь  мѣстѣ. 
ІлепЬге  (л)тубрв)- заунывно. 

І,и8Іп{?апйо  (лувиягаидо)— лаская. 

М. 


!  Мовво  (моссо)-ОАушввлвнііый,  живой. 

МоѵішсиЮ  (мовнменто)-двяженіе. 


^оп  (нонъ)— не. 


N. 


О. 


Оваіа  (оссіа)— иля.  либо,  то  есть. 
ОіЬаѵа  (оттава) — октава. 


Р. 

Раіеіісо  (патетяко) — патетическій. 
Регйепйові  (пврдендоси),  регйенйо  ^нер- 
дендо) —  печевая. 

Реваніе  (певанте) — грувно. 

Ріасеге  (п1ачврв)к-жедавіе. 

ІПасетоІе  (піачеволе)— пріятно. 
Ріапдеѵоішепке  (пьянджевольмевте)  - 
печально. 

ріапіввіто  (пьяннсеммо)— о«нь  тяхо. 
Ріапо  (пьяно) -тихо,  спокойно. 

Рій  (піу)-бояѣв. 

Ріасійо  (плачидо) — спокойно. 

<■» 

I  вовможвоетш). 

'  Роі  (пой)— послѣ. 

:  ртесірііаійо  (пречяптапдо)-ускор^ 

і  55(5  (првсто)-поспѣшво 

Ргевііввіто  (престиссимо)  —  какъ  в 
можно  скоро. 


Ма  (ма)— но. 

Масви  (маэстѣ)— величіе. 

Маевіозо  (мавстово)— величественно. 

Маипсоніео  (малвяконвко)  —  грустно. 
Мапсапйо  (манкандо)  —  ослабляя  и  ва- 
ыедляя. 

Магсаи»  ѵмаркато)— иаркирун,  отмѣчая, 
Иа/с^а1е*  (марчіале)— въ  родѣ  военнаго 

Ма^ПаЮ  (Мартеллато)— отчеканивая. 
Иагхіаіе  (марціалс)— воинственно. 
Иейевіто  (медевимо)— тоже  самое. 

Мепо  (мено)— менѣе. 

ИевЮ  (место)- печально. 

Мекка  (медца)-  половина, 
ѣіекка  тосе  (медца  воче)— въ  и®"  ”* 
доса;  теккоЛЛе  (меддо  форте),  шекко 
•  ріапо  (иеццо  піано) — вдвое  слабѣе. 
Мойетаіо  (модерато) — умѣренно. 

Моііо  (мольто) — очень. 

Могепйо  (морендо)  —  умирая,  совсѣмъ 
ослабѣвая . 


Каііепіапйо  Срамеятандо^зиме^*** 
Шіавсіанйо  (рилашіаядо)  —  ослабляя, 

ѴМбНЬШ&Я. 

Ш8ѵе?ИаЬо(рясввдьято)-вовбу^нно^ 
ВоЬаІо  (рубато)— устраняя  тактъ  ( 
строго  въ  тактѣ). 


8. 

;  .>^тапйо  (сшемандо)— уменьшая. 

1  ^ЬіеІЮ  (скіетго)— просто.  - 

ЗсіоНо  (спііольто)-ра8вявво,  свободно. 
Зедпо  (сеньо)— впавъ. 

Зедпе  (сегув)— слѣдуетъ. 

^^тр1ісв  (сеипляче)— просто. 

8епиюепЮ  (сентнмвито)-чувст^ 

ЯГогкаЮ  (сфорцато)  съ  сильи 
цеятонъ. 

^^ІIш1е  (симяле) — также. 

81еніапбо  (слснтавдо)--мкедіяя. 
^шапіово  (сманьозо>-бѣшено,  шумно, 
неистово. 

^^шінпенйо  (сминуэндо)- ослабляя. 
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^  8тог2ап4о  (сиорцандо) — уменьшая,  аа- 1  Тсшро  (томпо) — время  (степень  быстро- 


\  ты  двяяеенія). 

I  Тетро  1-то  (темпо  прямо)— въ  перво- 


гдушая. 

8оаѵе  (соаве)  -нѣжно. 

Яорга  (сопра)— на,  наверху. 


Новрігапбо  (соспврандо),  воврігапіе  (сос- ;  Тспегатепіѳ  (тенераменте) — нѣжно. 


I  ТовЬо  (тосто)  -поспѣоіпо. 
Т^ап^иіI1о  (транкуиляо)— спокойно. 


Зоеіеппіо  (состенуто)— сдержанно,  не 
спѣша. 


8оІіо  ѵосе  (сотто  воче) — въ  похъ-гохоса. 
вріссаіо  (спиккато)— отдѣляя. 

8р1тіЮ  (спирито)— духъ.  Ѵеіосе  (велоче)— бѣгло,  быстро. 

8іассаіо (стаккато)  -  итбявая,отрывисто.  I  Ѵідогово  (впгороао)  —  съ  мощью,  съ 
Зігерііо  (стрепито) — шумъ.  свхою. 

Зігерііово  (отрепптово) — шумно  ,  Ѵіоіепіо  (віоленто)— буйно. 

Зігеію  (стретто)  поспѣшно,  сжато.  Ѵітасе  (внваче) — живо. 

8Сгт^еп(1и  (стрииджепдо) — ускоряя.  Ѵоііа  (вольта) — разъ. 


8пЬііо  (субито)— вдругъ. 


ѴоІІі  (вольти)  иди  тоІШе  (вольтате)— 
обрати,  переверни,  обратите,  пере¬ 
верните. 


Т. 

Таг(1аибо  (тардавдо)— замедляя. 


:  V.  8.  (ѴОІІІ  зпЬііо — вохі>ти  субито)— 
I  обрата  тотчасъ. 


ЗАМѢЧЕННЫЯ  ГІОГРѢШНОСТР1. 


Страп.  Строка. 


Напечатано: 


3 

1  снизу 

2 

о 

5  > 

не 

22 

20  сверху  I,  II, 

IV  и  V— II,  Ы,  IV  и 

22 

22  >  I 

и  VII— I,  III  п  VI 

27 

5  » 

которые 

28 

11  снизу 

прежніе 

29 

10  >  п  минорныхъ  трезвучіі 

34 

15  > 

ладовъ 

45 

12  сверху 

которое 

47 

6  снизу 

Тѣсныя 

52 

13  сверху 

остальныя 

52 

2  снизу 

септима 

54 

4  ‘ 

’  ,  а  терцдецим- 

7  7 

аккордъ  ь  или  4 

4  2 

55 

4  > 

пшзікаІіасЬен 

55 

7  > 

Нѣкоторыя 

57 

4  сверху 

ппжвіа 

69 

13  » 

квартсептаккордъ 

73 

8  снизу 

Леа 

73 

10  > 

Леа 

83 

4  сверху 

Двойной 

91 

5  » 

а  въ  №  268 

94 

1  » 

служащимъ 

94 

13  снизу 

октавѣ' 

101 

6  > 

РісвгеаЬа 

102 

8  сверху 

заключающихся 

110 

11  » 

470 

120 

10  > 

ВеніасЬег 

125 

5  » 

оперы 

126 

14  > 

имѣющія 

Слѣдуетъ  читать 

3 

вя 

I,  П,  ІУ  и  V— II,  III.  IV  и  VI 
I  п  IV— I,  III  и  VI. 
которые, 
прежнія 

минорныхъ  и  уменьшенныхъ 
треввучій 
ладовъ, 
который 
Тѣсные 
остальные 
септимы 

5  или  І ,  или  ’  ,  терадецнм- 


4  » 

л 

7 

аккордъ  6 

шизікаіівсііеп 

Нѣкоторые 

нижніе 

квартсекста  ккордъ 
Лег 
Лег 

Двойной, 
а  №  268 
служащемъ 
унисонѣ 
Еісегеаіа 
состоящихъ 

476 

йеіизсііеп 
оперы,  . 

'  имѣющіе 


Іі 


Нотное  приложеніе. 


X?  1. 


:-_Г" 


,  35. 

^’^ра  Ьазза. . ! 

Двойная  контръ  октава.  Контръ  октава. 

-0-Ф- 


Кт 

-  -Г 

1 

^ ^ ^ — 1 

Вольшая  октава. 


Малая  октава. 


Первая  октава 

») 


Вторая  октава. 


-  *  а  г  і  «'“ѵ 

^  г  Г-^Е- .  I  г.  Т 

Третья  октава.  Четвертая  октава.  Пятая  октава. 

*)  Знакъ  ^ѵаЬазза . ,  написанный  подъ  нотами,  укавываѳтъ 

на  то,  что  ихъ  нужно  читать  октавою  ниже. 

*)  Знакъ  ^ѵа .  или  . написанный  надъ  нотами, 

ука.зываетъ  на  то,  что  ихъ  нужно  читать  октавою  выше. 

Слово  Іосо  или  знакъ  |  указываетъ  на  то,  что  ноты  слѣду¬ 
етъ  читать  такъ,  какъ  онѣ  написаны. 


X?  2. 

р=Ф=і 

л?  3. 

к?  4. 

- л - 

к?  5. 

N9  6.  • 

11)  — 

— — 

. В- — 1 

- Г 

X?  7. 

об 

О  • 

К?  9. 

6 

в  • 

N9  11. 

р— К'  -I 

- 4ІІ 

р— =^=] 

рт-і.-тЛа.:.' 

•  -у-  -- 

- 12^ - — 

. ^ 

К?  12. 


-• — •- 


N9  13.  N9  14.  ІѴ9  15. 

Л9  16.  N9  17. 

N9  18. 

N9  19. 

-■  — - 

^  Г-Ц, 

Ь..  0...  І  -р— -Ь . -р-  Н 

-  г 

1 


2 


N9  ЯЗ. 


N9  %0.  Х?  ^1- 


X?  ^2. 


X?  ^4. 


N9  30. 
а 


Ь 


N9  31. 


.)  кіепшпп,Ми5Ік-Ьех1коп,Вгі11е  АиПар.ЬеІргІе.  1887.  8.1062 


3 


х\?  34.  ліѵ  ,, 

^ ^  Исполненіе. 


Ш 


-МУ- 


Исполненіѳ. 


X?  35.  •  Исполненіе. 

АѴ 


I  II 


!»  Исполненіе.  Исполненіе. 

Аѵ  нннт  лѵ 


-й 


/ѴѴ 


Исполненіе. 


Исполненіе. 

лѵѵ 


х\?  36. 


Исполненіе. 


■X . .  Исполненіе. 


.  *г  ^  ^ 


Исполненіе. 

♦**)  О  з^с 


ос 


Исполненіе. 


*) Ь.ВиякІег, Мизікаіізсііе  ЕІстепіагІеІіге.ВгіІІе  АцПаге.ВегІіп.1Н«2. 

5.ЛВ. 

**)  Кіешалп,Ми5ік-1.ехікоіі.1)гіие  АиПа??е.  Ьеіргі^.  1«87.  8.774. 

***'/Ь.Ви55Іег,Ми5Іка1І8сІіе  Е1етеіігагІе!іге,І)гіИе  АиПаге.  ВегМп.  188* **)2. 

.8.4*2-43. 


* 


4 


♦) 


ш 


N9  39. 


Исполненіе. 


Исполненіе. 


ІРГРГ^ 


Исполненіе. 


N°  40. 
ігет. 


ітвт. 


Аііедго. 

-А 


А^адіо. 


К"  41. 


X'  \ 


К?  4Я. 


-•  ~~Т~' 


К?  43. 


44. 


X?  46. 


КѴ  47. 


Л’?  48. 


N9  49. 


? - -А- 

—л — л 

Л 

ті — — 

-^1 - п 

л  ^  А  .  . 

Т - 

N9  50. 
л 


N9  51. 
л 

-л - А.. 


к?  51І. 
\ 


1 


і 


і 


Т 


Р  'і 

I 


N”59. 

мажорная 


И  III 

минорная 

тео. 

I  II  III  1У  V  VI  ѵп  ѵиі 


№61.  К?61. 

а; Естественная  мажорная.  «Гармоническая  мажорная. 


VI  VII  VIII 

>  "  »■  ”  И  'іі! 


I  II  III  *ѵ 


VIII 


V  ,  VI  VII 


ѵтт  ѴТ 

^ІІ  >І  у 

Естественная  минорная. 


Гармоническая  минорная. 


Ф 


тві 

с)  Минорная  мелодическая  восходящая 

у  Ѵ11Т  тт  ТТТ  ГУ  V 


ж 


ш 


1^: 


VIII  II 


ПІ  ГѴ  _ 

-«V  хх 


VIII 

I 


VII 


VI  V 


IV 


III 


11 


”  I 

Мажорная  мелодическая  нисходящая. 

^’?62. 

ТАБЛИЦА  РАЗРѢШЕНІЙ  ДИССОНАНСОВЪ. 


- 'ШЯ 

гНІхтг-  :  ♦  -  і 

ж  І»-»- 

— й-^ш . ; 

— - - —  1 

1^  й  ^  " 

1 

-  - 

і 

ь-4 

-а-  * 

^ - 

^г^гх»  __ 

І  .ЧІГ  - - — 1Г‘'  '  ^ - 

Г---  — — 

8 


N“7^. 


ІХ 


К?71. 


К?  73. 


СГ 


іЛ?74. 

II  I  I 


чі 


,’ѴІ7 

- 


II 


-чх- 


N975. 

II  V 


9 


К?76. 


1  гп 


Х?82. 


10 


N988. 


N989. 


N990. 


Ь-Ѵі 

=4=^ 

1  I  ‘  *1  ^  I 

—  ■»  ІГ"Ч — вЬі:^ — —  »  "Я 

N991 

I  п 

1- 1-4 

:! 

■9-  ! 

і. 

1 

=г=. 

7  \ 

!ь4^ 

: — ^  .яг-:! 

! 

в 

N992. 

л 

[  \  ^  \\ 

‘г  и  ] 

N993.  1 

і  1  V  I,  П-ІѴ  1 

»  ■«  ^ .. І=--::;;а=аі  1 

'  ь 

1  1^  іеі  1  Ы  [еі  »  ^ 

-  г 

р  1 

N995. 


N994. 

"  4  ■"■- - 1  1  -  - 

-■  1 - 

- - - - 

Г  г 

:  Л 

N996. 

1  1 

N997. 

— м — 

т=р^ 

Г 

-Н- 

— 4>  -Д 

N998. 

йі 


4 


12 


К?123. 

а) 


Ь) 


с) 


N?124. 

IV  V 


N«126. 

Л’?125.  а)  , 

ѵп  і  ^ 


Ь) 


N«127. 


ТУ 


N^128. 

а) 


Ь) 


Nп29. 

а) 


Ь) 


Г 


11  ■ 


N«130.  Бетховенъ. 
а) 


I 


13 


N«141. 


КП43. 


КП43 


5 


Х!146. 


л 


-  I ' 

II  ?■*.  й 


и' 


.  I 


и 


«у 


1Г) 


VII  ѵп 


ІИ  ѵп  IV  ѵп  V 


VII  VI 


ТР 


1 


VII  V! 


л  VII  ѵп  ^ _  I  VII  111  ^  ѵп 


»тт  VII  IV  VII  V 


VII  VI 


N^56. 


До  -  до  Ля  -  ля 


Фа#-фа|  МпЬ-миІ.  Си  си  Ля'.>-ля1. 


О 

Фа -фа  Рѳ-рв  Си{»-си1>  Солігсоль  Ми  миРеЬ  -  реЬ 


N«157. 

V  III  I  VI  IV 


N«158. 

V  I  IV 


N?159. 

V  I  IV 


Т  в  4  «  7 

6  н 


IV 


ПІ 


за 


IV 


И 


ШІІ  .ІІІ.ІІ  .іиіі 


N9165. 

Ь) 


N9  166, 


Ь) 


с) 


а) 

(1>)4  (іл  н 

(Ь)^  (»-. 

^  ^  ^ 

► 

19 


Шуманъ. 


і.  - 

.  І 

р-^г- 

С' 

лх 

- - 

V 

|; 

э 

•  » 

3^, 

- СГ“  - ГГ - В? - 

ль  --“ 

-**- 


Бетховенъ. 

(і) 


20 


А 

~аі' 


Бетховенъ. 

е) 


5С“ 


І  ■[' 


V  I 


I 


к;  168. 


-О- 


К?  170. 


К?  169. 


Л? 171. 


V 


N«172. 


и  т.  д. 


- и 


1 

п  I  ^ 

^  ,^  и 

1  1 

і  '.1 

1,  Ы  --^ 

1 

к: 

2= - 

6 

И 

у  е 

в 

А 

1Д#3 

V 

|« 

! Цм 

:  1 

Г  г 


тѵ 


23 


Л?  203. 


N9  204. 


К?  206.  N9  207. 


2  л 


К?  ^09. 

I  ІІ-ІІІ  I  II  V  I  п 


ЗДЙ -  іі  - — 

О 

'8~— 

.1. 

^ - 

ф~  т  — 

IV 

“г - — 

Ч - 1 — 

О'  “ 

№ 

В 

‘  *  у  ■— ^ 
1 

к?  210. 

І-ѴІ  и  V  І'ІѴ  п  I 


I 


VII 


I 


II 


І-Ѵ 


VII  І-ІІ 


VI  ^  II  I 


^  ^ 

1-Ь^ — Ь-^ — 

?  тг  " 

!>сг  ^ 

!>тігг 

кіШ 

— 

±і=Іг:Ь 

\  ^ - .  — 

— о - 

— в — !»Д'^ — I 

лѵ 

—  -  - 

к4^-8 — - 

N9  213. 

I  VI  II  VII  I  II  VII  V  I  VI 


^--  й  ] 

Р=^ 

—  1 

=^~га — 

г— і— - 1 - , 

— ^ - 

Р  Віі 

Ѵ|;-  — 

^  - 

4і 

и 

іі  1 

- ^4-0 - 

■■■«» 

о 

■— ® - - 

О 

-О  . 

^ - - 

28 


/г$ - г~П 

“«  ...- 

11 

11 

11 

— 4> - 

т^ 

=ГТ" 

Г  "г 

— и - 

“^гі - :і — 

— ^4^— 

ІЛ -3^ 

“ГГ 

і»  .~ 

11  УіГ— 

— ..  — — 1 

і:7.  о 

”717X1  „ 

29 


и 


і 


АХ 


« 


«- 


-ІХ 


□ОІ 


ж 


'  А 


хп 


хп 


X?  220.  6) 


і4»  ^ 

- - - 

і  1 

=^^^1 - 1 - 

]  А  , 

г  - 

— ^ — 

^  т  г 

ІГ-Х1  - 

— 1 

МА^А_ 

і 

— - 

1 

>д-  а — 

-  к 

- « - — ф _ _ 

•, 

-; 


I 

ІІІ 

Ш  1] 
=1^  I 

Щ  I 

М  г 


НІІ! 


\т 


1  ІН 

!ІІ 


ц 

4 


31 


N9  224.  Дэнъ. 

Сап(и8  [(ттиз. 

- в .  I  ! — 1 - 1 — ^ 

^  1  о"  1  1к:±^=: 

Гт  п  1  '  1  1 

- Г'» 

^-1  - 

^  ггИ 

/7^ 

"Ггт~* 

/Т\ 

г 


N9  1226.  Дэыъ. 


Т  ^  *г  г 


г  г  г  г  г  г  г  г 


^=— 1 - гТ-ц 

Ѵгг 

"г  г 

32 


к?  Я34.  Керубини. 


N?  ^37.  Керубини. 


ІШ1 


1 


37 


38 


К?  249.  Ь)  К?  249.  С) 


А  ^  . . 1 

г-гЧ-1 

.  . 

і  — я — 

■  Д" 

^  т-ііі 

— 

Л 

л 

п 

1  ^ 
"А  г 

о 

у 

"г- 

'Гг- 

4- 

-«V 

рг 

IX...  _. 

Я-'У 

ш  "ГХ^  С1 

1  С1.  . — ~ 

ПП - — 7 

«* 

••  -г  ' 

и  " 

ш  “с - 

11 

1Л 

-А^ 

1 

1  - 

■ 

€1 

N.  ^  ^ 

О 

К?  250.  Фуксъ.  (Огайив  аИ  Ратпаззит). 


р^=4=] 

и  ^ 

■^■  -  --у-^ 

1  :р  ■ 

^1  -о  — - 

_ а _ 

^ГГГ 

і— 

-е- - 

І  --^—] 

^',ГГГ 
А  іГ 

ЛОГ  .  :. 

^ІТІ 

:! _ иі] 

К?  251.л^  Керубини. 


- і — У- 

т4-п^ 

.-1^1-  і 

гН 

и 

2 . 

1  тг  П  Ал  ^ 

я  

1  ЛЦ  І7  а 

1  V  ” 

& 

\.;  -  ^ 

г 

г1 

і  і 

Г 

_  — 1 

Ш  -пт - - ■*“ - 

■  -■■■ 

(  ->  (*. 

.11  Г-.І- 

-« — 5 - - 

с(. 

•  л  ^  1  - г 

1  1 

! ^ 1 

^ . 

^  I  1 

.  р- 

\  « 

■ 

а г| 

л  І 

і  іл 

“  Я 

"Л  У  . *  ^  ’ 

сУ 

1І  г  . 

г  г  с/ 

М  о  ^  . 

1  ГІ-- 

--І  — - 

51^  — 

- 

-г  «г 

пСІ 

Ш  ^жі  л  ® 

-  %д 

(  У--" - -г:^г 

-11— іТ— :: - 

— - 

и  н  &-  ьа 


30 


V 

іі 


Л? 

-*ч 


N9 


:  I 

і  5 

ІІ-  ІІ 

-  |}| 

:.  Ь 


г  <і 


40 


N?  ^54.  а^  Керубини. 


N®  *ХЪ\,Ь)  Керубини. 


41 


N?  255.  Керубини. 


42 

I 

К®  ^56.  Керубини. 


43 


Л?  ^5Т.  Марпургъ . 


4  куН  1  Н‘| 

^  «/*  ^ 

м  Обращеніе  въ 

ГТ 

октаву. 

сг 

- 

г-  сг 

-р-  д — 

лѵ 

-в» 

- - 

Л?  23В.  Марпургъ. 


^  1  1  1  - 

г 

»  *■  ~~д - 

-о  ^  ■=: 

—  - ш — Ф - ^ 

— о - 

—  '  - 

п 

44 


N9  ХвО.  Керубини. 


И=У 

г^>-^ 

- ПГ — 

і  §  ■*’  г.  -  ■■: 

\  Обращеніе  в' 

і  ІІ1  Р” 

г  Ч 

ь  ундецнму. 

^  іА  »  #  ^-  - 

-1  Г 

ГГіГ 

"3 - Р  к'” 

— ^ — 

РІ?  Я61.  Керубини. 


N9  26^.  Марпургъ. 


тпт 


Обращеніе  въ  терцдециму. 

‘  Р  і 


Г 


гтт 


1 


1Т 


у 


ГТ 


ттт 


45 


N?  1263.  Кѳруб  ИНН. 


N?  1264.  Дэнъ. 


4в 


N?  «66.  а) 


И). 

.Г:  Г 


47 


N9  267.  Кирибѳргѳръ. 


- =1 

р  ^  I 

— р - 

--^=^^===1 

— - 1- - *. 

N9  268.  Дэнъ. 


>■ 

1  1.. 

и. 

— 

-р  Р-- 

-р 

"р  ■  - 

^ - — - —і  1 - 

N9  269.  Дэнъ. 


г-  г 


N?  Я71.  Дэнъ. 

- -  »»- 


48 


■I.  'ѵі 


іі, 


,,  .1 


N?  ^7^.  Керубини. 


^  і 


1  2  3  4  5 

/і - а  ^  ,_зг:^аг^ 

*  2  .3  4  5  е 

гГТ~Г~Г1^^^йг~ 

'  _  ^  р  ^  ^ — 

ЕГ  У  "-Г1 

' '  ч  г  гі 

3  4  3  2  1 

- 

6  3  4  3  2  1 

1  .|—  —  ^.д 

!•'  Г 

Ц - ^ ^  ^  4  ^ 

-11  -  о  -Д 

N9 1174.  а)  Дэнъ. 

1  2  а  4  б  в  7 


ів 


15  14  13  12 

-Ф- 


*  ®10іі  12  13  14  1.6  1в 

>  т  #  Р 


10  ® 


6  5  4  3  2 


N?  1і74.*;  Дэнъ. 

_'  рг 


ш 


тп 


50 


51 


X?  *Д77.а^  Дэнъ. 


М?  277.  О)  Дэнъ. 


/  дІ.  11  ' _  л  Р  •  ' 

\ 

?-р'  ^ 

Т  г 

г>  ^ 

— 1 

^  .  0 

/  :^..  ^  ^ «  и  1 

— ■■  '  я 

и  г-п^ 

і  -=; 

л  Шт 

г  г- 

1*4  -  -ГГ  гіт 

^Шг 

г= — ихг.  ..  ^ 

О-Д 

і 

N?  277.  Ри: 

/тФІ - - 

х^тѳръ. 

1-4  -і  1 - 

1 — 1 - Ык, - 

Т-І - ^ 

— - - ^ 

-.-1— ^ ^ 

--#1- *  йГ  > — 

— ^ - 

=фг4— ^.грд— у  ".'У 

1  «г -  - 

■Т“  г 

гг  Г-- 

- ^ 

.г 4^4  ■ 

Г  У^Я:д  ■  “Г" 

~|^ - — г 

- - 

1  ,1^ _ 

’  .1 

-^=44;- 

і4*=^-  -г±=] 

рі=— '- 

[-+г  ^ 

^ — 

- п 

1  1  і'- - 

т  ГІ 

м= 

ііЬ.  ..  д. 

4:*“ 

- - 

ТУ 

- 

..:  .11 : 

N?  278. д;  Дэнъ. 


! 


N°  278. Дэнъ. 


- Ш - - 

г  V 

8І'І>»  р-у 

;  !  и 

-^7 

щ 

я  1 

і  ! 

[шт^ 

__|9_ - - - ^ 

- і 

і 

1 

і 

1 

-ф--^ 

ІгШ 

)  4  ^  г. 

1 

і  м  . 

4,^грТГг^ 

і  і 

ІСГ 

ШіЗ?І 

й 

Г 

РЖ- 

\  ѣ - і - .--=: 

/рі^ —  і.  А-р - 

-! - |С 

:Ь 

ліЫ-ті 

7?“^ 

;  І'Л 

'  ^ 

=5^5:^' 

і 

4  :і 


т  в 


4  3 


58 


N?  Дэнъ, 


ійГік 

1  „1 - 1 

і  п  ^  -ш 

іР%  -  ^ Л - ^ - 

- 2 - Д»'  — ІГд 

.... 

»»  Г 

® - 

■ 

^  г  г 

- ^ - - 

\  у  ві::.±:аЕ==Е 

т  ■■— — = 

/Г^  "  -і  —  "  — 

г-і  ^  ^ . ^ 

г  г  Сг  г 

г  ^  ‘ 

'  7 

[  г  Г-4^ 

г  ^ 

.І  1  і-Д-^ 

і.  ■■  -1 

- - - 

ІГ^РГГ 

Ы^.  ..іі. т. 

?гг  Р 

ГГ-Г-Г-Г:^ 

ГГ  1 — 

-*  Г  — 

!ІІ 

- ^ - 

N9  ^81. Керубини. 


,г^ - 1  1  1  і  І.-П 

Г-Ж - п - - - Э - Ш —  ^  М  1^ _ т _ ^ - 

1  тн — ГТ - зг« - ш - X  ^ 

гЗ  ^  .  ^  .^  .  - 

іргг - -~ 

І _ і ^ _ и_, _ 

I  1  1  г-  г 

-  і  І...-Д- 

ш  - - с - Н - 0 - - - - - - - - 

I  ^ - \2 - О - - - - 

І^У»  .  «■ . —  ^ 

60 


X?  283.  Дэнъ. 


Ку  .  _  гі>е  е  .  1е  .  і 


-  - 

і— ^  1 

а  »  а-  ■ 

=вЬ і - 

Г  гтт" 

Ку  гі.е  е  _ 

1 

= 

і—  О  иі 

сл 

1 

2 

Г 

Ку  . 

_  ГІ- е 

"1  і  1 

г 

гі^е  е  . 

7ГЧ.І — ГІ - 

«■ 

„ - - 

г  ш  Р  = 

- - 

^ — г  г  г  ' 

'  Г  .  Г 

ку  _  гі_е  е  _  1е_і-80п 


_  ЗОИ  Ку  _  _  г1  _  е 


>і=4 

-ж - ІП - ^  -г 

I  I  ...  .  ...  -  . 

ш  и,  ^  ж 

Р  — 

1  1  1 

-  1е_  і  -  80П 
е  -  1е  -  -  і  - 

....  1.  ^ ^ 

г  "г  г-  г 

Ку-  гі  _  е  е  - 

80  П 

И]—  Г 

Іеі  -  8011 

Ку-  . 

_ _ _ 

ТК1І - - г - ^  

- ТГ— - - ^  . 

^ і  »■  —  !  —  - - т ^ ^ 

г-ь  1-^ 

'  1  1  1 

Ку  _  _  гі_е  е  _  1е_  1-8011  Ку-г1_е  е  _ 


Ку  _  гі  _  е*  е  _  1е  _  1 . 80п  .  Ку  _  гі  _ 


-ее_1е-  1_ 

80П  Ку  -  ГІ  - 

е  е.іе  -  і  . 

80  П, 

-ее-1е-  і- 

80П  Ку  .  ГІ  _ 

е  е-1е  _  1  - 

■<«»-* — 

5011. 

Ку  -  гі  - 

е  в_1е_і_80П 

е  _  1е  -  -  і  _ 

50  11. 

^Чігг.  - — „.7*^: 

^  • 

„■ .... 

Г-І: — 1 

4-- ^ — — — — ^ — 

І1  1-  .. 

Ку  _  _  гі  _  е  е_1е1і-50П  е  _  1е  _  1  _  зон. 


СІ 


]\?  284.  а)  Дэнъ. 


N9  284. 


ДоПОЛНИТѲѵІЬНЫЙ  голосъ. 


62 


1—- 

Г'Ш  Г^ГгІ 

^|і  р  р  Г  Гі^ 

15=—^ - -^■^"  ^  -■ 

"■■|  - 

-Ь,іі  — 

‘"  I.  - - — - - 

о  ^ 

"•р  •• - . 

^  }  . 

^  Г  ■ 

■“ 

-= 

/Тч 

^1  '  "'  1 - 

Т  = 

— б) - - 

^- —  Т5 

V ^ 


С^г  «Г37Щ 


в 


ш 


ш 


_  -Ц  У  г 

Ид... 

®=^*=р=^= 

■сгс/т 

-  - иг - - 

М=^=^Е=^ 

'Г  ГТ'--- 

- ~Ц~ 

^  т  ^ 

— 1,. 

- 0 - У - 

г  г  ^ 

- :::р  -■■  <1 - 1 

.і  ..  .і  1 

г  1^— - 

а— :^-  -  - 

Сі 


X?  285.  й)  Мартини. 


N?  285.  Мартини. 


N9  286.  а)  Керубини. 


I 


Щ - - ■ - ! 

Р --■:»= 

[ - ф 

' 

і'  1  ^ 

ь=1 

N9  286.  Керубини. 


Нотоаечатяя  П.СОЙКИНА,  Спб.  Стремянная  Ш. 


